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Vorwort. 


Dieſen Vortrag hat Cardinal Wiſeman am 
30. Januar d. J. in dem Locale und auf Ver⸗ 
anlajjung der »Royal Institution«, eines wiſſen⸗ 
ſchaftlichen Vereins, zu London gehalten. Der Vor⸗ 
trag dauerte beinahe zwei Stunden, wurde aber von 
dem ſehr zahlreichen Auditorium bis zum Ende mit 
ungeſchwächtem Intereſſe angehört. Der Cardinal 
ſprach frei; nach den ſtenographiſchen Aufzeichnungen 
iſt der Vortrag zum Drucke vorbereitet, und dabei 
ſind zugleich einige Punkte etwas weiter ausgeführt 
worden. So iſt die Schrift unter dem Titel 
»Points of contact between Science and Arte 
im Verlage von Hurſt & Blackett in London 
herausgegeben worden. 
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Von Hannibal wird eine Anekdote erzählt, welche 
ohne Zweifel Ihnen allen bekannt iſt. Als Verbannter 
an einem fremden Hofe lebend, wurde er, wie Sie an 
dieſem Abende, zu einem Vortrage eingeladen. Er 
hörte aufmerkſam zu; als aber nach Beendigung des 
Vortrags einer der bewundernden Zuhörer ihn fragte, 
wie ihm derſelbe gefallen habe, antwortete er mit der 
ihm eigenen Derbheit, er habe während ſeines Lebens 
ſchon manchen Einfaltspinſel kennen gelernt, aber noch 
nie Jemand, welcher auf dieſen Namen ſo gerechten 
Anſpruch gehabt hätte, wie der Mann, welcher ſo eben 
es gewagt habe, in Hannibal's Gegenwart einen Vor- 
trag über die Kriegskunſt zu halten. 

Ich fürchte nur, Sie werden nicht bis zum Schluſſe 
meines Vortrags damit warten, ein gleiches Urtheil 
über meine Anmaßung auszuſprechen, zumal ich beſor— 
gen muß, einen doppelten Fehler zu begehen. Ich 
wage es, über Wiſſenſchaft zu einer Verſammlung von 
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Männern zu reden, welche als Pfleger und Förderer 
derſelben in der ganzen gebildeten Welt bekannt ſind; 
dabei aber habe ich zugleich die Stirn gehabt, anzu⸗ 
kündigen, ich wolle über Kunſt reden in Gegenwart 
ſolcher, deren Ruhm ſich zwar nicht ſo weit, nicht über 
die ganze Welt hat verbreiten können, weil Gemälde 
und Marmorbilder nicht einer ſo leichten und weiten 
Verbreitung fähig ſind wie Bücher, — welche aber 
wenigſtens in ihrem Vaterlande eine hervorragende Stel⸗ 
lung einnehmen, ja an der Spitze der Jünger der 
Kunſt ſtehen. 

Ich fürchte darum, daß Sie vielleicht nicht das 
Ende meines Vortrags abwarten, bis Sie Ihr Urtheil 
bilden; ich fürchte, Sie haben daſſelbe bereits gebildet. 
Aber auf der andern Seite berechtigen mich die wohl⸗ 
wollenden Begrüßungen, mit welchen Sie mich ſo eben 
empfangen haben, zu der Hoffnung, daß Sie Nachſicht 
zu üben geneigt ſind. 

Erlauben Sie mir einem ſtrengern Urtheile da⸗ 
durch vorzubeugen, daß ich gleich im Beginne eine 
offene Erklärung abgebe. Ich kann mir nicht ſchmei⸗ 
cheln, daß ein Mann der Wiſſenſchaft dieſen Saal 
heute mit irgend welcher Bereicherung ſeiner wiſſen⸗ 
ſchaftlichen Kenntniſſe verlaſſen ſollte. Eben ſo wenig 
darf ich hoffen, daß ein Künſtler durch das, was ich 
vortragen werde, die geringſte Belehrung oder irgend 
welche neue Eindrücke empfangen ſollte. Ich wende 
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mich darum gleich an das Wohlwollen derjenigen, 
welche hoffentlich keinen kleinen Theil meiner Zuhörer 
ausmachen, — derjenigen, welche gleich mir froh ſind, 
von Zeit zu Zeit ein Mal ernſtern und anſtrengendern 
Beſchäftigungen ſich entziehen zu können, um eine oder 
zwei Stunden in der Geſellſchaft jener beiden reizen— 
den Schweſtern, der Kunſt und der Wiſſenſchaft, zus 
zubringen, und welche ihre Zeit nicht verloren zu ha⸗ 
ben glauben, wenn ſie angemeſſener und vielleicht nicht 
unbelehrender Erholung eine Stunde gewidmet haben. 

Einleitend bemerke ich noch, daß ich, wenn ich von 
Wiſſenſchaft und Kunſt reden will, das eine Wort in 
ſeiner weiteſten, das andere in ſeiner engern Bedeutung 
nehme. Unter Wiſſenſchaft verſtehe ich alle Er— 
kenntniſſe, zu welchen der Menſch durch Forſchung, 
durch Nachdenken, durch Berechnungen und durch Ver— 
ſuche gelangt, mag er nun dieſe Reſultate durch die 
mehr abſtruſe und abſtracte, oder durch die mehr prak— 
tiſche Anwendung der Beobachtungsgabe gewinnen, 
mögen fie zu der höchſten Klaſſe der wiſſenſchaftlichen 
Erkenntniſſe oder zu den geringern und untergeordne— 
ten gehören. Unter Kunſt dagegen verſtehe ich hier 
nicht die ſogenannten Künſte des Lebens oder die prak— 
tiſchen Künſte, ſondern die ſchönen Künſte; und auch 
von dieſen kommen nur die bildenden Künſte in Be— 
tracht, diejenigen, welche auf Geiſt und Herz durch 
das Auge wirken, mit Ausſchluß derjenigen, welche, wie 
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die Dichtkunſt und Tonkunſt, fih an einen andern 
Sinn wenden.!) 

Die Verbindung zwiſchen Wiſſenſchaft und Kunſt 
in dieſem Sinne, welche ich nachweiſen will, iſt eine 
ſo in die Augen ſpringende, daß ich faſt fürchte, ein 
triviales Thema gewählt zu haben, indem ich einen 
Vortrag über die Berührungspunkte zwi⸗ 
ſchen Wiſſenſchaft und Kunſt ankündigte. Im 
gewöhnlichen Leben können wir kaum von der einen 


1) Ich brauche kaum an die wiederholten Verſuche zu 
erinnern, die man ſeit Newton's Zeit gemacht hat, 
eine Verbindung zwiſchen der Muſik und den Farben, 
zwiſchen den Intervallen in der Scala der Töne und 
denen in der Reihe der prismatiſchen Farben nach⸗ 
zuweiſen. Ein prächtiges Werk, welches eine allſeitig 
begründete Darſtellung dieſer Analogieen zu geben 
verſpricht, mit zwei Atlaſſen von zweihundert colo⸗ 
rirten Zeichnungen, iſt in Frankreich unter dem Ti⸗ 
tel: „Du vrai, du beau et de P'utile“ oder „Har- 
monies comparées“ angekündigt worden. Ein aus⸗ 
führliches einleitendes Mémoire darüber wurde im 
Jahre 1861 dem wiſſenſchaftlichen Congreß zu Bor⸗ 
deaux vorgelegt und dort in demſelben Jahre gedruckt. 
Es fand eine günſtige Aufnahme. So viel ich weiß, 
iſt nichts weiter davon erſchienen. Der Verfaſſer hat 
ſich nicht genannt, heißt aber, wie ich höre, F. Du⸗ 
land. Er verſpricht praktiſche Anwendungen der 
Reſultate ſeiner Forſchungen auch auf andere e 
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ohne die andere Sprechen; fie ſcheinen nothwendig Hand 
in Hand zu gehen. Ich hoffe aber, es werden ſich 
Punkte herausſtellen, in Bezug auf welche Wiſſenſchaft 
und Kunſt noch nicht in hinlängliche Berührung ge⸗ 
bracht worden ſind, bei welchen eine innigere Verbin— 
dung möglich iſt, ſo daß es unſer Beſtreben ſein muß, 
das natürliche Band, welches ſie verknüpft, wo mög⸗ 
lich noch feſter zu machen. 

Wenn wir in dieſer großen Stadt uns umſchauen, 
ſehen wir bald, wie ſehr es für unumgänglich noth— 
wendig gehalten wird, die Pflege der Wiſſenſchaft und 
der Kunſt Hand in Hand gehen zu laſſen. Unſere 
drei großen Muſeen, welche ich nicht genauer zu be— 
ſchreiben brauche, haben ſämmtlich einen gemiſchten Cha— 
rakter, ſo daß Gegenſtände der Wiſſenſchaft in ihren 
verſchiedenen Zweigen ſich faſt überall mit Kunſtge— 
genſtänden vereinigt und zuſammengeſtellt finden. 

Sollte ich aber, um nicht von Orten, ſondern von 
Perſonen zu reden, aus alter Zeit den eigentlichen Re— 
präſentanten dieſer Verbindung von Wiſſenſchaft und 
Kunſt namhaft machen, ſo wäre dies der große Künſt— 
ler Leonardo da Vinei, weit berühmt als ausge— 
zeichneter Maler, verhältnißmäßig weniger bekannt 
als einer der großen Männer in der Geſchichte der 
Wiſſenſchaft, welche der Kette derſelben geduldig und ge— 
ſchickt ein Glied nach dem andern anfügten, bis ſie 
ihre jetzige Vollendung erreichte. Leonardo da Vinci 
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hat einen Platz in der Geſchichte ) und in der Philos 
ſophie?) der inductiven Wiſſenſchaften gefunden, in der 
letztern einen Platz unter den „praktiſchen Reformato⸗ 
ren der Wiſſenſchaft,“ — ein hohes Lob, wenn es 
ein ſo berechtigter Beurtheiler wie Whewell einem 
Manne ertheilt, der ſeinen Ruhm hauptſächlich den 
Erzeugniſſen ſeines Pinſels zu danken hat. In der 
That hinterließ Leonardo da Vinci dreizehn Bände 
voll wiſſenſchaftlicher Skizzen, Diagramme und Zeich⸗ 
nungen von Mechanismen, namentlich von hydrauli⸗ 
ſchen; leider ſind ſie durch die Wechſelfälle der neuern 
Zeiten von dem Orte, wo er ſie hinterließ, entfernt 
worden; die meiſten befinden ſich jetzt zu Paris. 3) 
Wir brauchen jedoch nicht drei Jahrhunderte weit zu⸗ 
rückzugehen, um einen Mann zu finden, welcher den 
Sinn für Kunſt und den Sinn für Wiſſenſchaft in 
ſich vereinigte, welcher beide in ſo gleichmäßiger 
und unparteiiſcher Liebe in ſich verſchmolzen hatte, daß 
er ſo zu ſagen nie die Kunſt ohne die Wiſſenſchaft 
und nie die Wiſſenſchaft ohne die Kunſt ſah, und 


1) Whewell's Geſchichte der inductiven Wiſſenſchaften, 
2. Band, S. 122. 

2) Deſſ. Philoſophie der inductiven Wiſſenſchaften, 2. 
Band, S. 368. 

3) Die den Zeichnungen beigefügten Beſchreibungen 
müſſen oft, wenn nicht immer, im Spiegel geleſen wer⸗ 
den, da ſie umgekehrt geſchrieben ſind. 
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welcher beide als die großen bewegenden Kräfte be— 
trachtete, durch welche Bildung und Fortſchritt in die— 
ſem Lande, ſeinem Adoptiv-Vaterlande, gefördert wer— 
den könnten. Sie werden leicht erkennen, daß ich von 
dem uns unlängſt durch den Tod entriſſenen Prinzen 
rede, welcher ſich viele Jahre beſtrebt hat, die Mittel 
aufzufinden, um Englands Wohlſtand zu fördern, und 
welcher die Ueberzeugung gewann, daß keines wichtiger 
ſei, als dieſe beiden großen Aeußerungen der geiſtigen 
Thätigkeit und der geſellſchaftlichen Bildung, Wiſſen⸗ 
ſchaft und Kunſt, in eine möglichſt enge Verbindung 
mit einander zu bringen. 

Ich kann nicht umhin, gleich beim Beginn meines 
Vortrags auf die Sorgfalt hinzuweiſen, mit welcher 
er jede Gelegenheit benutzte, um die Nothwendigkeit 
einer harmoniſchen, einer vereinigten, aber unabhängi— 
gen Pflege der Wiſſenſchaft und der Kunſt hervorzu— 
heben. In ſeinen öffentlichen Reden ſprach der Prinz— 
Gemahl oftmals dieſen Gedanken aus, aber vielleicht 
bei keiner Gelegenheit mit ſolcher Beſtimmtheit, wie 
vor wenigen Jahren bei der Grundſteinlegung zu einer 
für die Pflege der Wiſſenſchaft und Kunſt beſtimmten 
Anſtalt, zu dem „Birmingham- und Midland-Inftitut“. 

Nachdem er auf die glückliche Verbindung von 
Wiſſenſchaft und Kunſt in dem Plane zu dieſer Ans 
ſtalt hingewieſen, bemerkte er Folgendes: „Sie werden 
ſo Ihrem Vaterlande einen unſchätzbaren Dienſt erwei— 
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jen und in Kurzem die Freude haben, die wohlthäti⸗ 
gen Wirkungen auf unſere materiellen Productions⸗ 
kräfte wahrzunehmen. Andere Theile des Landes 
werden ohne Zweifel durch Ihr Beiſpiel zur Nach⸗ 
ahmung veranlaßt werden, und ich lebe der Hoffnung, 
daß alle dieſe Inſtitute dereinſt einen vereinigenden 
Mittelpunkt finden werden.“) 

Dieſe Worte und andere ähnliche waren der trau⸗ 
rige aber herrliche Keim, aus welchem der ſchöne Ge⸗ 
danke erwachſen iſt, zum Andenken an den heimgegan⸗ 
genen Prinzen eine große Halle für Wiſſenſchaft und 
Kunſt zu errichten, in welcher beide in Freundſchaft 
zuſammenkommen und einander unterſtützen, fördern 
und ſchmücken könnten. 

Wenn ein nationales Denkmal den Zweck hat, 
dem charakteriſtiſchen Gedanken deſſen, für den es er⸗ 
richtet wird, einen dauernden Ausdruck zu geben, und 
wenn ein ſolches Denkmal noch großartiger iſt, falls 
es dieſen Gedanken ſelbſt zur Ausführung bringt und 
in dauernder Weiſe wirkſam macht, ſo wird die Ver⸗ 
wirklichung des von dem Prinzen gehegten Wunſches 


1) „Reden des Prinzen Albert,“ S. 171. Vgl. auch S. 
164, 167 und 112. Bei der Eröffnung der Anlagen 
der Gartenbau⸗-Geſellſchaft ſoll der Prinz ſich ähnlich 
geäußert haben, die damals gehaltene Rede iſt aber 
nicht in die gedruckte Sammlung aufgenommen worden. 
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und Planes durch ein Denkmal wie das beabſichtigte, 
ohne Vergleich das paſſendſte und nützlichſte Mauſoleum 
ſein, welches jemals gebaut worden iſt. Darum muß 
es als weiſe und natürlich bezeichnet werden, daß die 
von der Krone niedergeſetzte Commiſſion die Ausfüh— 
rung jener Idee des Prinzen als das geeignetſte Mittel 
in Vorſchlag gebracht hat, öffentlich ſein Andenken zu 
ehren.) 

Aber die allerhöchſte Gutheißung dieſes Planes iſt 
ſo bemerkenswerth und ſo entſcheidend, daß Sie mir 
geſtatten müſſen, einige Sätze daraus vorzuleſen. „Die 
Königin kennt,“ heißt es darin, „die Wichtigkeit, welche 
der Prinz der Gründung einer Central-Anſtalt zur För 
derung der künſtleriſchen und wiſſenſchaftlichen Bildung 
beilegte.“ „Die Königin weiß,“ heißt es weiter, „wie 
ſehr er es immer bedauerte, daß viele der guten Wirkun— 
gen, welche manche zur Förderung der Wiſſenſchaft und 
Kunſt gegründete Anſtalten hervorbringen könnten, durch 
die Vereinzelung derſelben und durch den Mangel an Zu— 
ſammenhang zwiſchen denſelben beeinträchtigt werden.“ 2) 


1) Vgl. den Brief der Commiſſion der Architekten an 
Sir C. Eaſtlake vom 5. Juni 1862. 

2) Vgl. den Brief des Oberſten Grey vom 18. Juli, 
in welchem der Commiſſion die Zuſtimmung der 
Königin zu ihrem Vorſchlage mitgetheilt wird. Meh: 
rere ausgezeichnete Architekten haben bereits Pläne zu 
dem Gebäude entworfen. 
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Es ſteht mir nicht zu, im Namen eines Vereins zu 
reden, welcher unter unſern nationalen Inſtituten ver⸗ 
dientermaßen eine ſo hervorragende Stellung einnimmt, 
wie der, auf deſſen Veranlaſſung ich die Ehre habe, zu 
Ihnen zu reden, — er hat ohne Zweifel beſſere Mittel, 
ſeine Stimme im ganzen Lande vernehmbar zu machen, 
— aber es möge mir vergönnt ſein, als Vertreter der 
Vielen zu ſprechen, welche ich vorhin als bloße Freunde 
der Wiſſenſchaft und Kunſt bezeichnet habe, und welche 
nicht abgeneigt ſein werden, den Worten eines aus ihrer 
Mitte beizupflichten. In ihrem Namen alſo glaube ich 
die Ueberzeugung ausſprechen zu dürfen, daß die oben 
erwähnten Aeußerungen überall freudige Zuſtimmung 
finden werden. 

Ich habe von vornherein nicht daran gedacht, daß 
das Thema, welches ich für meinen Vortrag gewählt, 
in dem entfernteſten Zuſammenhange mit jenem Ge⸗ 
genſtande ſtehe, über welchen Höhergeſtellte Berathung 
gepflogen haben. Es iſt mir dieſes erſt aufgefallen, 
nachdem ich längſt mein Thema feſtgeſetzt hatte. Ich 
fühle mich jetzt aber durch dieſes Zuſammentreffen ſehr 
ermuthigt. Gerade das Studium meines Thema's und 
das Nachdenken über daſſelbe haben mich ganz natur⸗ 
gemäß zu der Ueberzeugung geführt, ein paſſenderes 
und herrlicheres Denkmal, als das vorgeſchlagene, könne 
nicht wohl zu Ehren des Mannes errichtet werden, in 
deſſen Geſchichte jener ſeltene, wenn nicht ihm allein 
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eigenthümliche Zug ſo deutlich hervortritt, und es werde 
das achtungsvolle und liebevolle Andenken an ſeine 
vielen edeln Eigenſchaften und ſchönen Geiſtesgaben um 
ſo lebhafter werden, je mehr wir uns von dem ſchmerz— 
lichen Zeitpunkte entfernen, in welchem wir anfangen 
mußten, ſeiner als eines Hingegangenen zu gedenken. 


Bei der Behandlung meines Gegenſtandes will ich 
die bildenden Künſte einfach in der Reihenfolge be— 
ſprechen, in welcher ſie gewöhnlich aufgezählt werden. 
Ich beginne mit der Malerei und werde dann, ſo weit 
es die Zeit geſtattet, über die Bildhauerei und hie 
Baukunſt reden. 


1. Malerei. 


Welches iſt der augenfälligſte Berührungspunkt 
zwiſchen der Malerkunſt und der praktiſchen Wiſſen— 
ſchaft? Ich weiß, was Jedermann antworten wird; 
es iſt mir von Vielen geantwortet worden, mit denen 
ich über die Sache geſprochen habe: „Natürlich, die Wiſ— 
ſenſchaft der Perſpective“. Es ſcheint das beim 
erſten Anblick ein unfruchtbares Thema zu ſein; ich 
glaube indeß, es läßt ſich intereſſant machen. Heutzu⸗ 
tage weiß glücklicherweiſe Jedermann, wiewohl die Be⸗ 
zeichnung nicht ſehr alt iſt, was unter Perſpective ver⸗ 
ſtanden wird. Man verſteht darunter die Kunſt, auf 
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einer Fläche Gegenſtände, die ſich an verſchiedenen 
Plätzen oder in verſchiedener Entfernung befinden, ſo 
darzuſtellen, daß ihnen durch Abſtufungen des Größen⸗ 
verhältniſſes und der Farbe für das Auge das Aus⸗ 
ſehen gegeben wird, welches ſie haben würden, wenn 
wir ſie als wirkliche Gegenſtände vor uns ſähen. 

Dieſe Wiſſenſchaft, ſo einfach ſie zu ſein ſcheint 
und ſo geläufig ſie uns jetzt auch ſein mag, iſt keines⸗ 
wegs ſehr alt; wie ſie aber begonnen hat, in welcher 
Weiſe ſie entſtanden iſt, das iſt eine noch ungelöste 
Frage. Es unterliegt keinem Zweifel, daß die Kunſt 
bei ihrem letzten Wiederaufleben gleich in mehr oder 
weniger ausgedehnter Weiſe praktiſch die Grundſätze 
dieſer Wiſſenſchaft erfaßte, und daß die großen Maler 
bei der Schnelligkeit und Leichtigkeit, mit welcher ſie 
Gegenſtände ſo auffaßten, wie ſie dem Auge erſcheinen, 
denſelben auch in ihren Werken die nämliche Wirkung 
zu geben wußten. Aber es hat lange gedauert, bis die 
Regeln der Perſpective als ausgebildete und bekannte 
Wiſſenſchaft die ganze Kunſt durchdrungen hatten. 

Es iſt vielleicht nicht überflüſſig, daran zu erin⸗ 
nern, daß eine richtige Perſpective die Verbindung von 
zwei Elementen erheiſcht, eines wiſſenſchaftlichen und 
eines künſtleriſchen. Das wiſſenſchaftliche Element be⸗ 
ſteht darin, daß die Gegenſtände nach ihren wahren 
Entfernungen und geometriſchen Größenverhältniſſen 
geordnet werden; das künſtleriſche Element oder die 
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Luft⸗Perſpective darin, daß fie den ſtärkern oder ſchwä⸗ 
chern Farbenton erhalten, in welchem ſie je nach der 
Entfernung in der Wirklichkeit erſcheinen. 

Eine Beachtung dieſer beiden Punkte finden wir 
ſehr früh, und zwar — gemäß einer jener geheimniß— 
vollen Sympathieen, die uns in der Geſchichte der Kunſt 
oftmals begegnen — gleichzeitig in zwei von einander 
entfernten Ländern, in Belgien und in Italien, in den 
Schulen van Eyck's und Giotto's. 

Die beiden Brüder van Eyck, — Hubert, ges 
ſtorben 1426, und Johann, geſtorben 1446 — 
welche zuſammen malten, waren offenbar Meiſter in 
der Perſpective in ihren beiden Verzweigungen. Bei 
der Beſprechung eines ihrer Gemälde bemerkt Lord 
Lindſay: „Die Architektur iſt namentlich ſehr gut 
gemalt, und van Eyck erſcheint hier als der Vorläu— 
fer von Neefs und Steenwich;“ ) er hätte hinzu⸗ 
fügen können: und von unſerm Roberts. Weiterhin 
jagt er von Johann van Eyck: „Seine Entwicke⸗ 
lung der Perſpective, der Linien- und der Luft-Per⸗ 
ſpective, verleiht ihm vielleicht den Auſpruch auf un⸗ 
ſere wärmſte Dankbarkeit; die erſtere war freilich im 
Süden längſt ſtudirt worden, aber in Bezug auf die 
letztere find wir faſt ausſchließlich auf ihn angewieſen.“ “) 


1) Skizzen der Geſchichte der chriſtlichen Kunſt. 3. Bd. 
S. 299. 
2) Daſ. S. 304. 
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Es wäre in der That befremdend, wenn Florenz 
in der Entdeckung einer ſo weſentlichen Bedingung eines 
guten Gemäldes hinter Brügge zurückgeblieben wäre. 
Vor Giotto's Zeit, während der langen Periode 
der byzantiniſchen Fresken und Moſaike, war ſie un⸗ 
bekannt geblieben, und wir können recht wohl erkennen, 
wie die noch unvollkommene Kunſt in den Händen 
eines ringenden Genies ſich anſtrengte, ſie zu erreichen. 

Aber in der Schule und bei den Nachfolgern jenes 
Wiederbelebers der echten Kunſt ſehen wir deutlich, daß 
nicht bloß die perſönliche Beobachtung und der eigene 
Scharfblick einige begabte Künſtler in den Stand ſetzte, 
dieſen nothwendigen Theil der Malerkunſt zu erfaſſen, 
ſondern daß derſelbe auch auf Grundſätze zurückgeführt, 
in Regeln gebracht und die Schüler gelehrt wurde. 
„Die Giotteschi, jagt Lord Lindſay, ) namentlich 
Giuſto von Padua, hatten die erſten Schritte ge⸗ 
than in Bezug auf die Linien-Perſpective; um die 
Mitte des fünfzehnten Jahrhunderts förderten dieſelbe 
weſentlich durch Unterricht und Beiſpiel Uecello, 
Pietro della Francesca, Bramantino, Al⸗ 
berti und andere italieniſche Künſtler.“ 

Unter dieſen verdient vielleicht Pietro della 
Francesca eine beſondere Erwähnung. Er ſtarb 
1482 in dem hohen Alter von 84 Jahren und darf 


1) a. a. O. 
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in jeder Hinſicht ein großer Künſtler genannt werden, 
nicht allein wegen ſeiner eigenen Werke, ſondern auch 
wegen des bedeutenden Einfluſſes, den er auf die Ent— 
wickelung der Kunſt geübt hat. Er verſtand nicht nur 
die Perſpective und beobachtete ſie mit großer Genauig— 
keit, wie Vaſari von ihm berichtet und wie ſeine Ge— 
mälde bezeugen, ſondern er zeichnete auch ſchon die 
Grundſätze derſelben in drei Büchern auf, welche noch 
exiſtiren ſollen.) So viel iſt gewiß, daß ſich von ſei— 
ner Zeit her die Genauigkeit in der Zeichnung von 
Tempeln, Triumphbogen und andern Gebäuden datirt, 
welche wir in den Werken von Luca Signorelli, 
Baldaſſare Peruzzi, Perugino und Andern 
finden. Es iſt kein unbedeutendes Zuſammentreffen, 
ſondern eine bedeutſame Thatſache, daß Pietro della 
Francesca etwa zwanzig Jahre vor ſeinem Tode 
Giovanni Santi's Gaſt war; er hat damals 
vielleicht den Samen ausgeſtreut, der bei Santi's 
Sohn Rafael herrlich aufgeblüht iſt. Jedenfalls hat, 
noch bevor die Literatur der Perſpective beginnt, dieſer 
Fürſt der Maler in ſeiner Schule von Athen oder ſei— 
nem Incendio del Borgo, ſowie ſein Nebenbuhler 


1) S. die Vorrede zu dem prächtigen Werke des Cav. 
Annibale Angelini: Trattato teorico prattico 
di Prospettiva, Rom 1861, (Folioband mit Atlas), 
S. XX. 


Michel Angelo ſich als vollendeter Meiſter in der 
Anwendung der Perſpective auf die Kunſt bekundet.!) 

Um dieſe Zeit beginnt die Geſchichte der wiſſenſchaft⸗ 
lichen Perſpective, der erſten eigentlichen Berührung der 
Wiſſenſchaft mit der Malerkunſt, wo die Ahnungen der 
Kunſt von der Wiſſenſchaft bewahrheitet und auf feſte 
Regeln zurückgeführt wurden.?) Bei der erſten prak⸗ 
tiſchen Anwendung der Kenntniß der Perſpective fan⸗ 
den wir ein merkwürdiges Zuſammentreffen zwiſchen 
Meiſtern im nördlichen und im ſüdlichen Europa. Ein 
eben ſo eigenthümliches Zuſammentreffen finden wir 
bei dieſem zweiten Schritte, bei der öffentlichen und ge⸗ 
nauern Darſtellung der Grundſätze der Perſpective. In 
jenem Falle eilte die Kunſt gleichzeitig in zwei ver⸗ 
ſchiedenen Ländern der Wiſſenſchaft voraus; in dieſem 
trat die Wiſſenſchaft der Kunſt in ganz ähnlicher Weiſe 
zur Seite. Leonardo da Vinci, den ich ſchon vor⸗ 


1) Angelini a. a. O. S. XIII. Das Gewölbe der 

Sixtiniſchen Kapelle iſt ein herrlicher Beweis von 
Buonarotti's Geſchicklichkeit in der Perſpective, jo 
wie in der verwandten, vor Giotto ganz unbekannten 
Kunſt der Verkürzung. 
Die Geſchichte der Literatur der Perſpective wird ſehr 
vollſtändig dargeſtellt in einer Reihe von „Bemerkun⸗ 
gen über die Perſpective“ von A. de Morgan im 
„Athenäum“ vom October bis November 1861. Dieſe 
Aufſätze ſind bei den folgenden Bemerkungen vielfach 
benutzt worden. f 
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hin als einen Vertreter der Vereinigung von Wiſſen— 
ſchaft und Kunſt namhaft machte, geſtorben 1519, und 
Albrecht Dürer, geſtorben zu Nürnberg 1528, ein 
Mathematiker und ein Maler zugleich, ſind die würdi— 
gen Vermittler dieſes großen Fortſchrittes der Kunſt. 
Beide vereinigten in ſich die zu dieſem Zwecke nöthi⸗ 
gen Eigenſchaften, künſtleriſche und wiſſenſchaftliche Tüch— 
tigkeit. 

Ungeachtet des Erfolges aber, den das Beiſpiel und 
die Lehren dieſer großen Künſtler erzielten, kann das 
ſechszehnte Jahrhundert als eine Zeit bezeichnet wer— 
den, wo man nur ſehr wenige Regeln hatte und dieſe 
mühſam, von natürlichem Scharfblicke unterſtützt, zur 
Anwendung brachte.!) Erſt 1608 erſchien die erſte aus— 
reichende Behandlung dieſes Gegenſtandes, von Guido 
Ubaldo; 1642 gab der Pater Dubreuil feine 
Prospectiva practica heraus, den Künſtlern wohlbe— 
kannt unter dem Titel der „Jeſuiten-Perſpective“; 1731 
endlich wurde die mathematiſche Theorie der Perſpective 
begründet von Brook Taylor.?) 


1) „Athenäum“ vom 26. Oct. 1861, ©. 544. 

2) Es hat eine Zeit des Rückſchrittes, wie in allen Zwei⸗ 
gen der Kunſt, jo auch in der Anwendung der Per: 
ſpective gegeben. Es war das die Zeit, wo der Miß— 
brauch derſelben an die Stelle des rechten Gebrauchs 
trat, wo ein Zurſchauſtellen der Perſpective das 
einzige Ziel des Künſtlers wurde, wo ſie nicht ein 


a 


Langſam alſo und geduldig folgte die Wiſſenſchaft 
den raſchern Schritten der Kunſt, um deren faſt inſtinet⸗ 
artige Entdeckungen zu vervollſtändigen, zu erweitern, 
zu vervollkommnen und dauernd zu machen. Herr de 
Morgan bemerkt ganz richtig: „Ausgezeichneten Zeich⸗ 
nern gelang es immer, in der einen oder andern Weiſe 
alles zu leiſten, was geleiſtet werden konnte; der Unter⸗ 
ſchied liegt nur darin, daß man zu der einen Zeit 
dieſes leichter erreichte, als zu der andern.“ Das heißt: 
ſobald die Wiſſenſchaft begann, mit ihren Mitteln die 
Kunſt zu unterſtützen, ſtellte ſie gewiſſe Grundſätze auf, 
welche ſo geſichert und erwieſen wurden, daß fortan 
keine Abweichung von denſelben geſtattet werden konnte. 


Mittel zum Zweck, ſondern der einzige Zweck eines 
Bildes war. Das gilt natürlich nicht von Darſtellun⸗ 
gen des Innern von Gebäuden mit ſchönen Effecten 
des Lichtes und Schattens, ſondern von jenen Täu⸗ 
ſchungen, wo man ſcheinbar gerade Säulen in Bogen⸗ 
gewölben und runde Kuppeln auf ebenen Flächen an⸗ 
bringt. Der größte Meiſter in ſolchen tours de force 
iſt Andrea Pozzo (1695), deſſen Gewölbe in der 
Kirche des h. Ignatius zu Rom und deſſen Kuppeln 
zu Rom und zu Frascati allerdings Staunen erre⸗ 
gen, dabei aber pedantiſch und nichts weniger als ma⸗ 
leriſch ſind. Die Regeln für die Ausführung ſolcher 
Ausſchweifungen finden ſich in der prächtigen Folio⸗ 
Ausgabe von Pozzo's Werken, von welcher der erſte 
Band 1762, der zweite 1758 zu Rom erſchienen iſt. 
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So oft aber die Wiſſenſchaft in einer praktiſch wid) 
tigen Sache ſo auftritt, iſt der nächſte Schritt immer 
dieſer, daß man ihre theoretiſchen Sätze zu praktiſchen 
Regeln geſtaltet, welche für alle nothwendigen und 
nützlichen Zwecke ohne weitern Beweis zur Anwendung 
gebracht werden. Ein erläuterndes Beiſpiel bietet uns 
die Arithmetik: wir lehren jetzt Tauſende und Zehn— 
tauſende von Kindern die verwickelteſten Operationen 
vorzunehmen, welche vormals als Beſtandtheile einer 
der höchſten Wiſſenſchaften galten; die Kinder begreifen 
nicht, warum ſie ſo multipliciren, ſo dividiren, ſo die 
Brüche behandeln, ſo Gleichungen löſen; ſie brauchen 
dazu nur gewiſſe einfache Regeln zu lernen, ohne etwas 
davon zu ahnen, daß dieſelben auf einem ſtrengen 
mathematiſchen Beweiſe beruhen. So kann man eine 
ganze Nation in irgend etwas unterrichten und unter— 
weiſen, wenn man ſie dazu bringen kann, die durch 
die Wiſſenſchaft ermittelten und erwieſenen Formeln 
als anerkannte Wahrheiten und praktiſche Regeln an— 
zunehmen. 

Sehen wir nun die entſprechenden Wirkungen in 
unſerm Falle. Sobald die Perſpective auf ſichere und 
wiſſenſchaftliche Grundſätze zurückgeführt und ſo von 
der Kunſt angenommen worden war, wurde es faſt 
unmöglich, von dieſen Grundſätzen abzuweichen. Die⸗ 
ſelben wurden bald populariſirt; ſie wurden in leicht 
zu lernende und anzuwendende Regeln gefaßt, als ein 
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weſentlicher Beſtandtheil der künſtleriſchen Bildung an⸗ 
genommen. So würde denn mit manchem Werke, welches 
vor einigen Jahrhunderten als muſtergültig hätte an⸗ 
geſehen werden können, heutzutage Niemand mehr her⸗ 
vorzutreten wagen, und wäre auch darauf nur ein 
Wirthshausſchild nicht perſpectiviſch gemalt. Es würde 
heutzutage im höchſten Grade lächerlich erſcheinen, wollte 
man ſich einen Verſtoß gegen die Perſpective zu Schul⸗ 
den kommen laſſen, wie ihn Hogarth auf dem 
bekannten Kupferſtiche dargeſtellt hat. In dieſer Hinſicht 
iſt das Auge des Publicums jetzt viel beſſer künſtleriſch 
gebildet, als früher. ä 

Geſtatten Sie mir, um dieſen letzten Satz zu er⸗ 
läutern, eine kleine Abſchweifung auf das Gebiet einer 
andern Kunſt. Verſetzen Sie ſich mit mir zurück in 
das Jahr 1733 und nach Oxford. Dort ſollte Händel 
bei Gelegenheit einer akademiſchen Feier ſein Oratorium 
„Eſther“ aufführen. Wir haben einen Bericht über 
das, was ſich dabei zutrug, von einem Manne, der 
ſich damals zufällig in der Stadt aufhielt. Einige der 
von ihm gebrauchten Ausdrücke kann ich nicht wohl 
vorleſen; aber er berichtet unter anderm, „ein gewiſſer 
Händel, ein Ausländer, ſei nach Oxford gekommen; 
den Schauspielern ſei vom Vice-Kanzler der Univerſität 
die Erlaubniß verweigert worden, in Oxford aufzu⸗ 
treten; daran habe der Vice-Kanzler ganz Recht ge⸗ 
than; ſie hätten aber freilich eben ſo gut nach Oxford 
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kommen können, wie Händel und (feine Bande?) ſehr 
viele Fiedler.“ „Sein Buch,“ erzählt er weiter, „ver— 
kaufte dieſer Händel, obſchon es nicht mehr als einen 
Penny werth war, für einen Shilling.“ In der Beſchrei— 
bung, die er von jener erſten Aufführung der „Eſther“ 
gibt, iſt „Fiedeln“ noch der anſtändigſte Ausdruck.“) — 
Etwas ſpäter finden wir Händel in London und hören, 
daß Horace Wal pole, den wir als einen Mann von 
der feinſten Bildung in Bezug auf alle Kunſt-Ange⸗ 
legenheiten anzuſehen gewohnt ſind, in den verächtlichſten 
Ausdrücken von dem großen Meiſter ſpricht und deſſen 
„Hallelujah's“, wie er die Oratorien nennt, verſpottet 
und lächerlich macht. „Die Damen,“ wird weiter 
erzählt, „erfanden jene Bälle und Thee-Partieen, welche 
Händel's Aufführungen ſo großen Eintrag thaten; ja, ſie 
ließen ſogar einen Schauſpieler der unterſten Klaſſe ein 
Puppenſpiel einrichten, um den Oratorien Concurrenz 
zu machen.“ ) Stellen wir uns nun den großen Com- 
poniſten vor nach einem dieſer empfindlichen Schläge, 
wie er über die Anerkennung nachdenkt, die er bean— 
ſpruchen zu dürfen glaubt; während jene prächtigen 
und himmliſchen Harmonieen an ſeinem Geiſte vor— 


1) Vergl. Victor Schölcher's Leben Händel's, 1857, 
S. 157, wo dieſe Bemerkungen aus Hearn's Memoiren 
mitgetheilt worden. 


2) Schölcher S. 293. 
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überwogten, mochten bittere Thränen ſeine Augen füllen 
bei dem Gedanken daran, daß die Welt ſeiner nicht 
werth ſei und daß ſie ihn ſo unverdienter Weiſe ver⸗ 
folgte und mißachtete. Wie ſich aber Händel auch im 
Geiſte die Weiſe gedacht haben mag, in welcher er, 
wenn es ihm möglich gemacht worden wäre, ſeine 
Schöpfungen zur Aufführung gebracht hätte, er hat 
ſich die Aufführung ſchwerlich jemals ſo glänzend vor⸗ 
geſtellt, wie fie ſpäter ftattgefunden hat. Sein Freund 
Pope — einer der wenigen Freunde, die er hatte, 
— ſchildert ein Geſpräch zwiſchen „dem Ritter von 
der Mancha und einem dramatiſchen Autor“. Dieſer 
ſetzt auseinander, wie in ſeinem Werke ganz genau 
alle Regeln des Ariſtoteles beobachtet ſeien; nur eine 
einzige Scene werde er, ſo leid es ihm thue, weglaſſen 
müſſen, da ſie gegen jene Regeln verſtoße. „Und 
was iſt das?“ fragte Don Quixote. „Eine Schlacht 
mit Rittern und Knappen; die werde ich weglaſſen 
müſſen, weil die Scene ſich nicht gut aufführen läßt.“ 
— „Wie,“ ruft der irrende Ritter aus, „die Schlacht 
ſoll weggelaſſen werden? Nein, die Ritter und die 
Knappen müſſen auftreten, ſammt und ſonders.“ Der 
arme Dichter erhebt noch weitere Einwendungen; aber 
der furchtloſe Ritter erklärt: 


„Und wenn euere Bühne die Menge nicht hält, 
So baut eine neue, oder ſpielt auf dem Feld.“ 9) 


1) Pope's Essay on criticism. 
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Ein ſolcher Vorſchlag muß uns als ein überſpannter 
Einfall eines Kunſt⸗Enthuſiaſten erſcheinen. Aber wenn 
ſich Händel vorgeſtellt hätte, etwas der Art werde ſich 
dereinſt mit ſeiner Muſik begeben? So wäre er der 
Wahrheit ſehr nahe gekommen. Daß eine Bühne, wie die 
Welt ſie zuvor nie geſehen, in einem großen Glaspalaſte 
eigens für die Werke dieſes genialen Tonkünſtlers er— 
richtet werden würde, daß ſich ſo viele Sänger darauf 
verſammeln würden, wie ſonſt nur ein Feld ſie faſſen 
kann, daß ſich die Zuhörer in Schaaren von Zehn: 
tauſenden, wie kein Feld ſie faſſen kann, zuſammen⸗ 
finden würden, um den Meiſter zu ehren und entzückt 
ſeinen Schöpfungen zu lauſchen: eine ſolche Anerkennung 
ſich vorzuſtellen, dazu war wohl ſelbſt Händel's Phan⸗ 
taſie zu ſchwach; und doch, hätte er ſie ſich geträumt, 
ſein Traum wäre ein prophetiſcher geweſen. 

Heutzutage hat das Ohr des Publicums gelernt, 
Händel's Muſik, vielleicht die erhabenſte, die es gibt, 
zu verſtehen und zu würdigen; und das iſt in hundert 
unddreißig Jahren erreicht worden. Noch mehr. Wer 
ſind diejenigen, welche ſich zuſammenfinden, um Händel's 
Oratorien aufzuführen? Tonlünftler und Sänger von 
Profeſſion aus zwei oder drei Domcapellen? Oder 
Mitglieder von philharmoniſchen Geſellſchaften, zu wel— 
chen ſich, wie es vormals Sitte war, Herren und 
Damen vereinigt haben, um dem Publicum Gelegen— 
heit zu bieten, ein Mal den „Meſſias“ zu hören? Nein, 
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es ſind die Männer und Frauen von den Webſtühlen 
und Spinnmaſchinen von Mancheſter und Bolton und 
andern Fabrikſtädten; es ſind die Geſangvereine der 
Dörfer von Lancaſhire und Yorkſhire und andern Graf⸗ 
ſchaften und aus der Umgegend der Hauptſtadt. Und dieſe 
Männer und Frauen, die ſich nie zuvor geſehen, ſind 
in London verſammelt und jene ſchwierigen Geſang⸗ 
ſtücke ſind in wenigen Proben mit ihnen eingeübt 
worden; und dieſe Tauſende von Stimmen haben die 
Chöre, die ſie zum erſten Male zuſammen ſangen, 
nicht nur mit der größten Präciſion, ſondern mit ſolchem 
Verſtändniß vorzutragen gelernt, daß ſie jeder einzelnen 
Melodie, von dem ſanften Wogen eines Dankliedes 
bis zu der Gewalt des Sturm-Chores, den rechten 
Ausdruck zu geben wußten, — alles auf den Wink eines 
einzigen Tactſtockes in der Hand eines Mannes, der 
all das Unrecht vollkommen gefühnt hat, welches jener 
unvergleichliche Meiſter während ſeines Lebens von 
unſern Landsleuten zu erdulden hatte. 

Es iſt alſo möglich geweſen, das Ohr des Publi⸗ 
cums — ich bin faſt geneigt, hinzuzufügen, auch die 
Stimme des Publicums — ſo zu bilden, daß die er⸗ 
habenſten Erzeugniſſe der Tonkunſt die rechte Wür⸗ 
digung finden. Iſt das Gleiche möglich in Bezug auf 
die Malerei? Warum nicht? Blicken Sie hin auf den 
Fortſchritt, den wir ſchon gemacht haben. Es ſcheint 
kaum glaublich, daß es Nationen gegeben hat, bei denen 
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die Kunſt hunderte, ja, tauſende von Jahren geübt und 
in der kräftigſten Weiſe unterſtützt worden iſt, und bei 
denen wir trotzdem nicht die leiſeſte Ahnung von der 
uns ganz geläufigen Wiſſenſchaft der Perſpective finden. 

Ich ſpreche nicht von den Griechen und Römern. Wir 
wiſſen von ihrer Kunſt nicht viel mehr, als daß ſie 
unvergleichliche Meiſter in der Darſtellung der menjch- 
lichen Geſtalt waren. Von ihren großen Malereien iſt 
uns nichts erhalten. Wir haben nur wenige Bruchſtücke, 
und das ſind hauptſächlich Decorationsmalereien. Selbſt 
Pompeji hat unſere Kenntniß der Malerei bei den 
Alten nur wenig erweitert; die Mängel der dort ge— 
fundenen arabeskenartigen Verzierungen pflegt man da= 
mit zu entſchuldigen, daß nur Künſtler von untergeord⸗ 
neter Bedeutung ſolche Arbeiten machten. Aber das 
beſtätigt gerade den Satz, worauf es hier ankommt, 
daß die Kenntniß der Perſpective damals jedenfalls 
nicht auf einfache und leichte Regeln zurückgeführt war, 
die jeder Künſtler faſſen konnte. Die wenigen Stellen, 
welche man aus Vitruvius und Plinius bei⸗ 
gebracht hat, um zu erweiſen, daß die Alten die Per- 
ſpective gekannt hätten, beziehen ſich ausſchließlich auf 
die Hervorbringung von ſceniſchen Effecten. Wir dürfen 
darum wohl ſagen: Bei den Griechen und Römern 
mögen, wie bei dem letzten Wiederaufleben der Kunſt, 
die großen Meiſter unter den Malern ein Auge gehabt 
haben, welches ihnen nicht geſtattete, die Grundregeln 
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der Perſpective zu verletzen; daß dieſe aber ein all- 
gemein bekanntes und allgemein beachtetes Element der 
Kunſt geweſen ſei, iſt nicht zu erweiſen. 

Von der aſſyriſchen Kunſt haben wir viele Denk⸗ 
mäler, die ſich auf eine Periode von mehrern Jahr⸗ 
hunderten vertheilen, in unſern Muſeen; von allem, 
was ſich auf die räumliche Entfernung bezieht, haben 
die Künſtler nichts gewußt oder keine Notiz genommen. 
Die Krieger kämpfen in der Luft, die Boote ſchwimmen 
in den Tiefen des Stromes, die Stadt ſieht wie eine 
ebene Fläche aus, ihre Mauern und die Figuren darauf 
ſtehen in gar keinem Größenverhältniß zu einander. 
Nach ihren Denkmälern zu urtheilen, hatten die Aſſyrier 
in der That gar keine Regeln, wonach ſie die Gegen⸗ 
ſtände ſo ordneten, daß die verſchiedene Entfernung der⸗ 
ſelben anſchaulich gemacht wurde. 

Bei den Aegyptiern herrſchte augenſcheinlich die näm⸗ 
liche Unwiſſenheit; denn auf ihren Malereien nehmen 
wir gar nicht einmal einen Verſuch wahr, die Abſtu⸗ 
fungen der Entfernung der verſchiedenen Gegenftände 
und Perſonen zur Anſchauung zu bringen. Hunderte 
von Figuren werden auf ein Bild zuſammengedrängt, 
alle einander gleich und alle ſcheinbar in der nämlichen 
Entfernung, mit denſelben Größenverhältniſſen und in 
derſelben Stellung. Der einzige Unterſchied in der 
Größe, welcher ſich hier findet, erinnert an das Bilder⸗ 
buch von „Jack dem Rieſentödter“: Der König iſt ein 
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Rieſe, ein Mann von ganz ungeheuern Proportionen, 
hält ein Dutzend oder mehr zwergartige Könige bei 
den Haaren und ſteht im Begriff, ihnen mit Einem 
Schlage die Köpfe abzuhauen. 

Die Chineſen haben bekanntlich ſehr ſchöne Farben 
und einen feinen Geſchmack bei der Zeichnung von 
Naturgegenſtänden, wie Blumen, Inſecten und Vögel; 
aber wo ſie eine Compoſition malen, ſind ſie nicht im 
Stande, auch nur die verſchiedenen Theile eines Ge— 
bäudes nach den Regeln der Perſpective zu zeichnen.“) 

Wenn wir alſo finden, daß ganze Nationen Jahr- 
hunderte lang geblüht und in königlichen Paläſten und 
majeſtätiſchen Tempeln gemalt haben, ohne von der 
Perſpective irgend welche Kenntniſſe zu haben und ohne 
die Verſtöße gegen dieſelbe zu fühlen, ſo iſt es gewiß 
nichts Geringes, was wir erreicht haben, daß die Per- 
ſpective jetzt ſo natürlich und ſo allgemein bekannt ge— 
worden iſt, daß die Verletzung ihrer Geſetze als durch— 
aus unzuläſſig gilt. Das iſt ein wichtiger Fortſchritt 


1) Wenn auf chineſiſchen Malereien auch ein Mal die 
Hauptſcene mit Berückſichtigung der Perſpective ge— 

malt iſt, ſo ſind immer die Figuren im Vordergrunde 
und im Hintergrunde viel zu klein, wahre Miniatu⸗ 
ren. Die Größenverhältniſſe richten ſich für das Auge, 
oder richtiger geſagt, für die künſtleriſche Auffaſſung 
der Chineſen nicht nach der Entfernung, ſondern nach 
der Wichtigkeit. 
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in der künſtleriſchen Bildung der Nation, welchen wir 
der Berührung zwiſchen Wiſſenſchaft und Kunſt zu 
verdanken haben.!) 

Wir dürfen nun aber wohl die Frage aufwerfen: kön⸗ 
nen wir noch weiter fortſchreiten? Die Antwort wird 
ſich vielleicht aus dem, was ich ſpäter noch hervorzuhe⸗ 
ben habe, von ſelbſt ergeben. Erlauben Sie mir aber 
ſchon hier die Bemerkung, daß es uns nach meiner 
Ueberzeugung gelungen iſt, in Bezug auf einen beſon⸗ 
dern Zweig der Malerkunſt, Auge und Sinn des Pu⸗ 
blicums weſentlich zu bilden. Sie werden vielleicht ge⸗ 
neigt ſein, zu lächeln, wenn ich auch dieſen Fortſchritt 
zum Theil der hohen Stufe der wiſſenſchaftlichen Aus⸗ 
bildung und der mechaniſchen Geſchicklichkeit zuſchreibe. 
Wir haben Vieles gethan, unſerm Volke in allen ſei⸗ 
nen Klaſſen Sinn für das Schöne in der Na⸗ 
tur, für das Landſchaftliche, auf der See wie auf 
dem Lande, einzuflößen. Vor einigen Jahren erlaubte 
ich mir, in einem Vortrage, welcher damals auch ge⸗ 
druckt worden iſt, darauf hinzuweiſen, daß wir bei den 
klaſſiſchen Dichtern keinen eigentlichen Sinn für Na⸗ 


1) Wenn ich, wie das nur natürlich erſcheinen muß, auf 
unſer Vaterland Bezug nehme, ſo ſoll damit nicht 
geſagt ſein, daß nicht auch in andern Ländern ein 
ähnlicher Fortſchritt gemacht worden ſei. Jedes Land, 
welches überhaupt eine Kunſt beſitzt, hat von den 
Fortſchritten jedes andern Landes Nutzen gezogen. 
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turſchönheiten fünden, jedenfalls weitaus nicht in dem 
Grade, wie bei unſern modernen Sängern. Es hat 
mich gefreut, ſpäter die nämliche Anſicht bei unſerm 
gelehrteſten Erklärer des Homer und bei unſerm bered— 
teſten Kunſtſchriftſteller ausgeſprochen zu finden.“) Die 
Thatſache mag befremdend erſcheinen; ſo viel wir aber 
urtheilen können, war wirklich der Zweig der Kunſt, 
welcher ſich auf die Darſtellung der Natur beſchränkt, 
bei den Alten wenig bekannt oder wenig geſchätzt. Bis 
zu einem gewiſſen Grade gilt das Nämliche von Ita⸗ 


1) Vgl. „Ueber den Sinn für die Naturſchönheit bei den 
Alten und bei den Neuern“, ein Vortrag, gehalten 
am 10. Dec. 1855 [veutfch in den „Vermiſchten 
Schriften von Card. Wiſeman“, 3. Abth., S. 264, 
Köln 1857]. Gladſtone erkennt im Allgemeinen 
an, daß Homer nicht viel Sinn für landſchaftliche 
Schönheit gehabt habe („Studien über Homer und die 
Homeriſche Zeit“, 1858, 3. Bd., S. 419.) Er ſtimmt 
aber der ſchroffen Behauptung nicht ganz bei, welche 
Ruskin ausſpricht: Homer habe „keine Spur von 
Sinn für das gehabt, was wir das Maleriſche nen— 
nen“ („Moderne Maler“, 1856, 4. Thl., 13. Cap.) 
In dem Abſchnitte „über die Farben bei Homer“ 
(a. a. O. S. 489) erkennt Gladſtone an: „Ich 
ſchließe alſo, daß der Sinn für Farben und ihre 
Eindrücke bei den Griechen im heroiſchen Zeitalter 
nur theilweiſe entwickelt war.“ Das iſt aber nicht 
vereinbar mit dem Sinne für die Naturſchönheit. 
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lien noch heute. Es hat mich immer gewundert, jo 
wenig Sinn für ſchöne Landſchaften in einem Lande 
zu finden, welches an ſolchen jo überreich iſt.“) 

Ich wage es alſo, die Frage aufzuwerfen: — es 
klingt vielleicht ſonderbar — wie kommt es, daß wir in 
England Alle ſo aufmerkſam auf die Naturſchönheit 
ſind? Kommt das wohl nicht, wenigſtens zum Theil, 
daher, daß, wo früher vielleicht Einer reiste, jetzt Zehn⸗ 
tauſend reiſen? Der Dampfwagen bringt ſie nach 
allen ſchönen Punkten in den Gegenden, welche ſie in 
dieſer Abſicht aufſuchen. Die Seeküſte iſt jetzt von 
Beſuchern überſchwemmt, und kein Punkt derſelben iſt 


1) Als ich vor vielen Jahren als junger Mann in Ita⸗ 
lien lebte, habe ich mich oft darüber gewundert, daß 
an Ausſichten, bei welchen Fremde wiederholt Stun⸗ 
den lang verweilten, Einheimiſche, denen es an Ge⸗ 
ſchmack und ſelbſt an künſtleriſcher Bildung nicht 
fehlte, gleichgültig vorüber gingen. Ich habe damals 
oft über dieſe Erſcheinung nachgedacht, aber nie eine 
befriedigende Erklärung derſelben gefunden. Man 
könnte denken, das Auge der Italiener ſei an Natur⸗ 
ſchönheiten, noch dazu unter einem Himmel, wie ihn 
Perugino oder Francia malen, zu ſehr gewöhnt, 
als daß dieſelben noch einen beſonders tiefen Ein⸗ 
druck auf ſie machen könnten. Damit iſt aber kei⸗ 
neswegs eine befriedigende Löſung jener Schwierig⸗ 
keit gegeben. Auch England hat ſeine eigenthümli⸗ 
chen landſchaftlichen Schönheiten, die in Italien un⸗ 
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beſuchter, als der, welcher die reichte Manchfaltigkeit 
von Felſen und Wogen darbietet. Die ſchönen Seen 
in England und Schottland, die wilden Küſten des 
weſtlichen Irland, die Pyrenäen, die Schweiz, der 
Rhein, — ſie alle werden Jahr für Jahr von Schaa⸗ 
ren von Pilgern nach dem Schönen beſucht, aus Klaſ— 
ſen, bei denen man vormals wenig oder gar keinen 
Sinn für das Schöne fand. Sie kehren zurück, nach⸗ 
dem ſie ohne Zweifel bildende und verfeinernde Ein— 


bekannt ſind, die ſtillen Fluß⸗ oder Bach-Partieen 
und ſchönen Baumgruppen; und doch ſind wir da⸗ 
durch, daß wir gewohnt ſind, ſie zu ſehen, nicht gleich⸗ 
gültig gegen dieſelben geworden, mögen ſie uns in 
der Wirklichkeit oder auf der Leinwand entgegentre— 
ten. Ruskin hat in ſeinem Werke über die neuern 
Maler den Schönheiten unſerer Flüſſe und ihrer Ufer 
in allen Theilen von England volle Gerechtigkeit wi⸗ 
derfahren laſſen. — Müſſen wir vielleicht zu der 
Raſſen⸗Verſchiedenheit unſere Zuflucht nehmen und 
ſagen, das germaniſche Auge habe einen ſchärfern 
Blick und der germaniſche Geiſt einen feinern Sinn 
für landſchaftliche Schönheit, während der Grieche 
und Italiener entſprechende Gaben in Bezug auf die 
Schönheit der Geſtalt habe? Jedenfalls wird in Ita⸗ 
lien der Paesista (Landſchaftsmaler) nicht zu den 
Künſtlern erſten Ranges gezählt, und das Land hat 
auch nur ſehr wenige eingeborene Landſchaftsmaler 
gehabt. 
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drücke empfangen; allmälig müſſen dieſe Eindrücke 
tiefer und ausgedehnter werden, bis wir hoffen dürfen, 
ihren ganzen Sinn mit den heilſamſten Empfindungen 
erfüllt zu ſehen, mit Gedanken, die ernſter und höher 
find, als Verſtändniß und Liebe der bloßen Natur, 
indem die Bewunderung auf die Größe und Macht 
des Urhebers und Schöpfers der Natur hingelenkt wird. 

Ob wir dahin gelangen werden, daß der Geſchmack 
des Volkes auch bis zum Verſtändniß desjenigen Zweiges 
der Kunſt ausgebildet wird, der ſich mit der Darſtel⸗ 
lung geſchichtlicher Ereigniſſe beſchäftigt, das muß die 
Zukunft lehren. Sicher iſt, daß wir, um Verſtändniß 
und Sinn für dieſen Zweig der Kunſt zu wecken und 
zu verbreiten, auf Mittel ſinnen müſſen, um denſel⸗ 
ben denjenigen zugänglicher zu machen, die wir bilden 
möchten.“) 

Wir haben in dieſer Hinſicht für die Bildung und 
Läuterung des Geſchmackes des Volkes noch lange nicht 


1) Man findet in England zehn Perſonen, welche im 
Stande ſind, ein gothiſches Gebäude zu würdigen, 
ehe man eine findet, die ſich über ein klaſſiſches 
ein beſtimmtes Urtheil bilden könnte. Das kommt 
daher, daß wir an guten Muſtern des gothiſchen 
Stils aus alter und neuer Zeit Ueberfluß haben, 
während es an guten Muſtern des klaſſiſchen Stils 
mangelt. 
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ſo viel gethan, wie andere Nationen. Die großen 
neuern Kunſtwerke, welche das Publicum intereſſiren 
würden, ſind ihm nicht zugänglich. Selbſt in unſern 
größten und gebildetſten Städten findet ſich wenig Ge— 
legenheit, große Gemälde und werthvolle Kunſtwerke 
zu ſehen. Die Zahl der Künſtler, welche dergleichen 
unternehmen können, iſt natürlich nicht groß; aber 
wenn die Nachfrage nach Werken der höhern Kunſt 
ſtärker wird, werden ſich auch ohne Zweifel in unſerm 
Lande Talente genug finden, um alle Bedürfniſſe des 
Fortſchrittes der Kunſt in allen Theilen des Reiches 
zu befriedigen. 

Die Alten bauten Säulenhallen, ſo zu ſagen eigens 
zu dem Zwecke, um allgemein zugängliche, und zugleich 
gut geſchützte Wandflächen für Reihen von Gemälden 
zu gewinnen. So Auguſtus zu Rom, als er die al⸗ 
ten Septa, die Einzäunungen für die Abſtimmungen 
auf dem Forum, umbaute. t) In ähnlicher Weiſe hat 
man in München Raum für Fresken gewonnen. 
Selbſt bedeckte Brücken, wie die zu Luzern, ſind zu 
künſtleriſchen Zwecken verwendet worden; desgleichen 
Kreuzgänge und Kirchhöfe, nicht zu reden von Kapel— 
les, Kirchen, Kuppeln und Gewölben. In Italien 
hat jedes fürſtliche Haus wenigſtens Eine große Halle, 
die Sala, in der das Plafond, wenn nicht die Wände, 


1) Cicero, Epp. ad Atticum, 4, 16. 
i DER. 


oft von großen Künſtlern mit herrlichen Gemälden 
verziert ſind. 

Von all dem beſitzen wir nichts, und es iſt auch 
keine Ausſicht vorhanden, daß ſolche großartige und 
manchfaltige Kunſtwerke bei uns dem Volke leicht 
zugänglich gemacht werden ſollten. Das paßt ſchon 
nicht zu unſerer häuslichen Sitte. Es iſt auch nicht 
zu hoffen, daß Fresken in den Parlamentshäuſern und 
ihren Nebengebäuden einen bedeutenden Einfluß auf 
die große Menge ausüben werden, die ſelbſt in Ae 
lebt, ohne ſie zu ſehen. 

Das Muſeum zu Verſailles iſt ein geoflastiger 
Verſuch, auf den Geſchmack, oder richtiger auf den 
Sinn des Volkes einzuwirken; denn durch die Schlacht⸗ 
ſcenen und den Ruhm der Nation, der ſich in ihnen 
verkörpert, und nicht durch die Kunſt, welche dieſelben 
unſterblich macht, wird dort das Volk angezogen.“) 

Ohne Zweifel bieten ſich für die Kunſt eben ſo gün⸗ 
ſtige Gelegenheiten, wie die jetzt aufgezählten, in aus⸗ 
gedehntem Maße in den Inſtituten und den für dieſe 


1) Es wäre unbillig, wollte man jenes Muſeum als die 
einzige Beförderung anſehen, welche die Kunſt an 
Frankreich gefunden. Wer Flandrin's Werke in 
der Kirche des h. Vincenz von Paul zu Paris ſieht, 
der wird erkennen, welche Gelegenheit und welche 
Unterſtützung der Kunſt in Frankreich für großartige 
Werke des Pinſels geboten wird. 
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errichteten Gebäuden, welche recht eigentlich unſerm 
Lande und unſerer Zeit angehören. Börſengebäude, 
Kaufhallen, Concertſäle und Locale für öffentliche Vor— 
träge, wiſſenſchaftliche Anftalten, ſelbſt Rathhäuſer und 
andere ſtädtiſche Gebäude würden leicht Hallen und 
Colonnaden mit ihren Wänden und Gewölben und 
ſehr geräumige Gemächer bieten, wo ſich für groß— 
artige, dem Zwecke des betreffenden Gebäudes entſpre⸗ 
chende Gemälde Raum genug finden ließe. 

Aber ſchweife ich nicht von meinem Gegenſtande 
ab? Was findet ſich hier für eine Berührung zwiſchen 
Wiſſenſchaft und Kunſt? Eine ſehr wichtige, die ich 
jedoch nur kurz beſprechen kann. Es handelt ſich auch 
eigentlich mehr um eine Berührung, welche nothwendig, 
aber noch nicht vorhanden iſt. Ich habe die Farben 
im Sinne. Auch in dieſer Hinſicht iſt die Kunſt der 
Wiſſenſchaft vorausgeeilt. 

Von den Farben der Alten iſt uns nicht viel be— 
kannt. Wir wiſſen, daß ſie nicht zahlreich und ſehr 
einfach waren, und eine Beſchreibung derſelben iſt auf 
uns gekommen; aber wie ſie gemiſcht oder angewendet 
wurden, davon wiſſen wir nur wenig. So viel aber 
iſt ſicher: wir finden jetzt, nach 1800 Jahren, antike 
Wandgemälde noch friſch, die Farben derſelben oft noch 
lebhaft, in der Regel wenigſtens noch erkennbar. 

Aus den erſten Perioden der neuern Kunſt haben 
wir Fresken, die im Freien, an den Fronten von Ge— 


bäuden angebracht find; fie haben natürlich, theilweife 
ſehr ſtark, von Wind und Wetter gelitten; aber ſie 
ſind noch da und verſprechen auch noch lange wenig⸗ 
ſtens erkennbar zu bleiben. Heutzutage haben wir nun 
eine genaue Kenntniß der chemiſchen Wirkungen der 
Stoffe auf einander; die Chemie hat uns auch mit 
einer Menge von neuen und ſchönen Färbemitteln be⸗ 
kannt gemacht; ſie ſetzt uns ferner in den Stand, ir⸗ 
gendwelche ſchädliche Eigenſchaften des Kalkes oder der 
andern Beſtandtheile der mit Gemälden zu verzieren⸗ 
den Wandflächen zu erkennen. So iſt gewiß kein 
Grund vorhanden, weshalb wir hinter jenen Leiſtun⸗ 
gen zurückbleiben ſollten, welche jene alten Maler ſo⸗ 
zuſagen dem Zufalle preisgegeben haben. Wir wiſſen, 
daß alle mittelalterlichen Maler und die der ſpätern 
Schulen ihre Farben ſelbſt miſchten. Junge Leute, 
welche für berühmte Künſtler die Farben rieben, ſind 
mitunter ſelbſt ſpäter große Meiſter geworden, da ſie 
immer von herrlichen Werken umgeben waren und von 
den Malern, die ſie in ihr Atelier aufgenommen, wohl⸗ 
wollend unterſtützt wurden. 

Wenn die ältern Meiſter für den geringſten Preis 
Fresken in Dörfern und Landhäuſern malten, konnten 
ſie auch gewiß nicht ſo genau auf die Beſchaffenheit 
und Zubereitung ihres intonaco oder Mörtels ſehen, 
den ihnen gewöhnliche Maurer lieferten. Vor einigen 
Jahren fand man zu Citta della Pieve in dem Ora⸗ 
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torium der Disciplinati, welches Pietro Peru— 
gino gemalt hat, einige Briefe über die Bedingungen 
der Ausführung jener ſchönen Arbeit, die noch ganz 
gut erhalten iſt; man vermuthet, es ſeien einige der von 
ihm gebrauchten Farben mit den Briefen eingemauert 
geweſen, fie waren aber nicht mehr zu erkennen.!) 


1) Ich habe die Briefe bald nach ihrer Auffindung im 
Jahr 1835 geſehen. Ich habe fie mitgetheilt und 
beſprochen in einem Aufſatze in der „Dublin Review“ 
vom Juli 1839, welcher im dritten Bande meiner 
„Abhandlungen über verſchiedene Gegenſtände“ [S. 
410 der deutſchen Ueberſetzung] abgedruckt iſt. Außer 
einer kleinen zinnernen Büchſe, welche zwei von 
Pietro Perugino eigenhändig geſchriebene Briefe 
aus dem Jahre 1504 enthielt, fand man mehrere 
irdene Gefäße, von denen man glaubt, es ſeien die 
von dem Künſtler gebrauchten Farben darin ent⸗ 
halten geweſen. In dem erſten Briefe ſagt Pietro, 
das Bild müſſe eigentlich 200 Florin koſten; er wolle 
aber, weil es in ſeiner Vaterſtadt gemalt werden 
ſolle, ſich mit 100 begnügen, die in vier jährlichen 
Raten zu bezahlen ſeien. In dem zweiten Briefe bittet 
er, man möge ihm das Maulthier und den Führer 
ſchicken; er wolle kommen und das Bild für 75 Flo: 
rin (etwa 200 Thaler nach unſerm Gelde) malen; 
mehr als 25 Gulden könne er aber nicht ablaſſen. 
Zwei Jahre nach der Vollendung ſeines Werkes hatte 
Pietro noch 25 Florin zu fordern, wofür man ihm 
„ein Haus von dieſem Werthe“ überließ.] 
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Wir willen, daß die von den ältern Meiſtern ge⸗ 
brauchten Farben nichts Eigenthümliches oder Geheim⸗ 
nißvolles hatten; es waren Stoffe, die wir als ganz 
gewöhnlich und einfach bezeichnen müſſen. Aber jeden⸗ 
falls mangelt uns noch etwas ſehr Weſentliches, und 
dieſem Mangel muß die Wiſſenſchaft abhelfen. Die 
Wiſſenſchaft muß der Kunſt zu Hülfe kommen und 
die Frage beantworten: Exiſtirt in unſerm Lande ein 
atmoſphäriſcher oder ſonſtiger chemiſcher Einfluß, der 
es uns unmöglich macht, ſolche öffentliche Kunſtwerke 
auszuführen, wie wir ſie in andern Ländern finden? 
Wir ſind nicht außer Stande, herrliche Gemälde zu 
ſchaffen; aber wir müſſen wünſchen, etwas herſtellen 
zu können, 

quod et hunc in annum 
Vivat et plures, !) 
etwas, das Jahrhunderte lang beſtehen und davon Zeug⸗ 
niß ablegen kann, daß auch zu unſerer Zeit bei uns 
die Kunſt geblüht hat. 

Auf den erſten Anblick könnte es unglaublich er⸗ 
ſcheinen, daß die Feuchtigkeit der Atmoſphäre ein 
Frescogemälde in wenigen Jahren zu verwiſchen und 
zu zerſtören vermöge, während die Feuchtigkeit des 
faſt zwei Jahrtauſende von dem Regen durchdrungenen 


1) Was nicht bloß Ein Jahr, ſondern viele f 
kann. 
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und vor den Wänden aufgehäuften Bodens auf die 
Gemälde in Pompeji nicht ſo verderblich eingewirkt 
hat. Und doch iſt jenes bei uns der Fall. Das iſt 
ein Punkt, wo die Wiſſenſchaft der Kunſt zu Hülfe, 
mit ihr in freundliche und nützliche Berührung kom⸗ 
men muß. 

Geſetzt aber, eine ſorgfältige Unterſuchung dieſer 
Frage liefere das Ergebniß, daß die Frescomalerei 
ein für alle Mal für unſer Klima nicht paſſe, und 
daß alle Mittel, ſie gegen verderbliche äußere Einflüſſe 
zu ſchützen, nicht probehaltig ſeien, was dann? Dann 
bleibt uns noch eins, die dauerhafteſte und unwandel⸗ 
barſte Darſtellung, welche die Malerkunſt kennt, die 
Moſaik. Ihr ſcheint die Feuchtigkeit eher zuträglich 
als ſchädlich zu ſein. Sie hat ſich, ungeachtet des 
Klimas, nirgendwo beſſer erhalten, als zu Ravenna, 
nicht bloß in den Kirchen der Stadt, ſondern auch in 
der großen Kirche von Claſſe außerhalb der Thore, an 
einem ſo feuchten Orte, wie es nur geben kann. Die— 
ſer Punkt iſt jedoch von einem noch lebenden ausge— 
zeichneten Künſtler mit ſolcher Gründlichkeit und Ge— 
lehrſamkeit erörtert worden, daß ich nicht länger dabei 
zu verweilen brauche und mich darauf beſchränken darf, 
einige Sätze aus ſeiner Abhandlung vorzuleſen. 

„Wandmalereien,“ ſagt Digby Wyatt, „werden 
in unſerm Klima immer mit Elementen zu kämpfen 
haben, welche unfehlbar ihre ephemere Schönheit auf 
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eine kurze Dauer reduciren werden. ... Was bleibt 
uns alſo übrig, als jenes Verfahren, deſſen zarteſte 
und kühnſte Erzeugniſſe, wie die Erfahrung gelehrt 
hat, ein Jahrtauſend überdauern können, ohne einen 
ihrer Reize einzubüßen.“ ) 

Ganz beſonders möchte ich aber auf Folgendes auf 
merkſam machen. Wenn wir die Moſaik nicht als eine 
architektoniſche Verzierung, ſondern als ein dauerhaftes, 
faſt für die Ewigkeit berechnetes Verfahren der Maler⸗ 
kunſt betrachten, nicht als eine eingelegte Fläche, ſondern 
als ein wirkliches Gemälde, dann muß der Chemiker 
herbeigerufen werden, um die Kunſt zu unterſtützen, 
ja, beinahe zu ſchaffen. Erſtlich muß der Kitt, in 
welchen die verglaste Farbe eingedrückt wird, ſo be⸗ 
ſchaffen ſein, daß er der Einwirkung der Zeit und der 
Feuchtigkeit widerſtehen kann, und, wenn die Moſaik 
auf dem Fußboden angelegt wird, auch durch die Tritte 
der Menſchen nicht leidet. Sodann müſſen die Ab⸗ 
ſtufungen der Farben ſehr allmälig und manchfaltig 
ſein; von jeder Farbe muß jede Schattirung von den 
kräftigſten bis zu den ſchwächſten Tönen vorhanden 
ſein. In dem großen Atelier im Vatican liegt die 
Erzeugung und Vervollkommnung neuer Farben und 


1) „Ueber Moſaikgemälde als Mittel zur Verſchönerung 
von Gebäuden,“ geleſen in dem königlichen Inſtitut 
der britiſchen Architekten am 17. März 1862. 
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Schattirungen ganz in den Händen eines Chemikers, 
welchem die Leitung der nöthigen Laboratorien und 
Oefen übertragen iſt. Man muß die „Kataloge“, die 
geordneten Farbenproben des Ateliers geſehen haben, 
um ſich von der Schönheit und Reichhaltigkeit jeder 
Farbenreihe eine Vorſtellung zu machen. Die Geſammt⸗ 
zahl der Proben überſteigt zwanzigtauſend. 


Wenn wir alſo fortfahren ſollen, die Frescomalerei 
zu monumentalen Kunſtwerken zu verwenden, ſo müſſen 
wir die Chemie um ihre faſt unfehlbare Unterſtützung 
bitten, damit unſere großen Arbeiten vor baldigem Unter- 
gange geſchützt und ihnen, wo nicht Unſterblichkeit, ſo 
doch ein langes Leben geſichert werde. Und wenn ſich 
die Wiſſenſchaft außer Stande erklären ſollte, die Hinder⸗ 
niſſe der Natur zu überwinden, und uns darum den 
Rath ertheilen müßte, dauerhaftere Materialien zu wählen, 
ſo bedürfen wir ihrer Hülfe nicht weniger, um dieſe 
zu bereiten und zu ſchützen. 


Ehe ich dieſen Theil meines Vortrages abſchließe, 
erlaube ich mir noch darauf hinzuweiſen, daß in Fa⸗ 
briken, wo man Farben zum Färben oder Drucken 
gebraucht, alle Ergebniſſe der chemiſchen Unterſuchungen 
benutzt werden, um denſelben Glanz, Dauerhaftigkeit 
und die rechte Gruppirung zu ſichern. Die ganze 
Theorie der Farben und ihrer Abſtufungen und Schat⸗ 
tirungen wird in einer Weiſe ſtudirt, daß die Anwen⸗ 
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dung der Farbe auf feinere Gewebe der decorativen 
Kunſt ſehr nahe kommt.“) 

Andere Berührungspunkte werden wir ſpäter kennen 
lernen; vorläufig laſſen Sie uns zu der Bildhauerei 
übergehen. 


2. Bildhanerer. 


Die Bildhauerei iſt in mehrfacher Hinſicht im Ver⸗ 
gleich zur Malerei ungünſtig geſtellt. Zunächſt in ſo 
fern, als ſie gar keine Farben hat. Denn die Farbe 
verleiht einem Kunſtwerke nicht nur große Schönheit, 
ſondern macht es ihm auch leichter, faſt täuſchende 
Effecte hervorzubringen. Ein weiterer Nachtheil für 
die Bildhauerei liegt darin, daß ihr der Hintergrund 
und anderes Beiwerk fehlt, welches auch dazu beiträgt, 
das Auge von irgendwelchen kleinen Mängeln an dem 
Haupttheile des Gemäldes abzulenken. Ferner iſt der 
Bildhauer nicht im Stande, eine große Zahl von 
Figuren zu einem Ganzen zu vereinigen. Schon eine 
Gruppe von drei Figuren gehört zu den Seltenheiten 
und wird oft als ein Triumph der Bildhauerkunſt an⸗ 
geſehen, wie Gibſon's bekannte klaſſiſche Sculpturen. 
Ein Werk mit mehrern großen Figuren, wie die 
„Dirce“, gilt faſt als ein Wunder. 


1) Vergl. Neill's „Wörterbuch des Baumwolldruckens,“ 
z. B. S. 64. 
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Der Künſtler wählt darum einen Gegenſtand, bei 
welchem er mit einer oder zwei Figuren ausreicht, und 
concentrirt all ſeine Aufmerkſamkeit und Geſchicklichkeit 
auf dieſe beſchränkte Aufgabe; er weiß, daß das Auge 
ausſchließlich und ohne irgendwie abgelenkt zu werden, 
auf dieſen wenigen Figuren haften wird und daß er 
kein falſches Licht, nichts als das reine Licht des Him⸗ 
mels hat, um Schatten zu gewinnen. Demgemäß muß 
ſein Werk nicht eine Fläche bieten, auf welcher künſtlich 
ſcheinbare Entfernungen und Krümmungen erzeugt 
werden, ſondern die natürliche Fülle und Rundung der 
Geſtalten, welche er darſtellen will. Er muß darum 
auch nach Genauigkeit und Richtigkeit der Darſtellung 
nicht auf einer Seite allein, ſondern auf allen Seiten 
ſtreben, ſo daß alle Theile zu einander paſſen und mit 
einander harmoniren, von welchem Standpunkte ſie 
auch geſehen werden mögen. 

Wenn aber der Bildhauer fi in dieſe Beſchrän— 
kungen gefunden hat, beſitzt er die Fähigkeit, die edelſten 
und herrlichſten Werke hervorzubringen. Er kann die 
Geſtalt in der ganzen Fülle ihrer Schönheit und den 
Ausdruck in der ganzen Tiefe ſeiner Empfindung dar⸗ 
ſtellen, ohne fürchten zu müſſen, daß die Aufmerk- 
ſamkeit von dem, was er ausſchließlich beachtet zu ſehen 
wünſcht, irgendwie abgelenkt werde. Seine Kunſt iſt 
in Wahrheit eine erhabene Kunſt. Er hat es faſt aus— 
ſchließlich mit dem Erhabenen oder Schönen an den 
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höchſten irdiſchen Weſen zu thuen. Und während er 
arbeitet, fühlt er, daß das, was ſeine Hände ſchaffen, 
ſo weit das von menſchlichen Schöpfungen überhaupt 
geſagt werden kann, für eine lange Dauer, für die 
Unſterblichkeit beſtimmt iſt. Sein Werk verewigt das 
Bild eines großen Mannes oder eine große That und 
erhält dieſelben als Denkmal oder als Vorbild für die 
ſpäteſte Nachwelt. 

Welches ſind nun alſo die Berührungspunkte zwi⸗ 
ſchen dieſer Kunſt und der Wiſſenſchaft? Der erſte 
Punkt, den ich namhaft machen will, gehört eigentlich 
beinahe der reinen Mathematik an. Seit Michel 
Angelo iſt wiederholt der Gedanke ausgeſprochen 
worden, der jedoch auch der frühern Zeit nicht fremd 
war: die menſchliche Geſtalt ſei vollkommen in ihren 
Größenverhältniſſen und in dieſen Größenverhältniſſen 
müſſe ein Geſetz obwalten. Das fortgeſetzte Studium, 
welches namentlich in unſern Zeiten zum Abſchluß ge⸗ 
kommen iſt, hat gezeigt, daß dem wirklich alſo iſt: 
die ganze menſchliche Geſtalt läßt ſich nach Linien be⸗ 
meſſen, deren Winkel alle harmoniſch ſind, ſo har⸗ 
moniſch, daß ſie als Grundton, Mediante und Do⸗ 
minante und nach den andern Proportionen der ſchwin⸗ 
genden Saite bezeichnet werden können. Es herrſcht 
alſo in den Größenverhältniſſen der Menſchengeſtalt 
eine wirkliche vollkommene Harmonie. Außer dieſen 
harmoniſchen Winkeln beſitzen auch die Curven, welche 
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einzelne Abtheilungen begrenzen, die nämliche Eigen- 
thümlichkeit. 

Weiterhin iſt es bemerkenswerth, daß die Curve, 
welche in dem ganzen wundervollen Bau des menſch⸗ 
lichen Körpers vorherrſcht, die nämliche iſt, welche am 
Himmel gilt, die Ellipſe; ſo daß man ſagen kann, die 
Figur, welche die großen Bewegungen der Himmels⸗ 
ſphäre beſchreibe, regele auch und umſchließe die zier- 
lichen Bewegungen und den erhabenen Ausdruck des 
menſchlichen Körpers und Angeſichts. Dieſes Syſtem 
iſt in einer ſehr geſchickten und einfachen Weiſe von 
einem Arzte, Dr. Symonds, populär dargeſtellt 
worden; ſein Werk gibt eine ſehr klare Ueberſicht dieſer 
Grundſätze in gedrängter Darſtellung. “) 

Dem nachdenkenden Geiſte legt ſich dabei ein Gedanke 
nahe, den ich mir erlaube hier auszuſprechen. Das 
erwähnte Zuſammentreffen findet ſich nur bei dem 
Menſchen und ſeiner aufrechten Geſtalt, aber bei keinem 
niedrigern Geſchöpfe, ſelbſt wenn daſſelbe zufällig oder 
für einen Augenblick aufrecht ſteht. Die Proportionen 
der Saite, deren Schwingungen vollkommene oder un⸗ 
vollkommene, aber immer muſicaliſche Harmonieen her⸗ 


) „Die Grundſätze der Schönheit“ von John A. 
Symonds, Doctor der Mediein, London 1857. 
Bei dem hier in Betracht kommenden Theile des 
Buches ſind die Schriften von Hay zu Grunde gelegt. 
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vorbringen, die Curven, welche den gemeſſenen, gewaltigen 
Tanz der Himmelskörper regeln, treffen hier ohne 
irgend eine natürliche Verbindung zuſammen; bei dem 
Menſchen aber verketten ſie ſich mit einander und werden 
ſo die Geſetze ſeines Körperbaues. So machen ſie den 
Menſchen zum geiſtigen Mittelpunkte des großen Sy⸗ 
ſtems und zeigen ihn uns als denjenigen, welcher die 
höchſte Stelle in einem harmoniſchen und einheitlich 
verbundenen Plane einnimmt, den eine überweltliche 
ſchöpferiſche Weisheit entworfen hat. 

Nur wenige Worte brauche ich über einen Punkt 
zu ſagen, bei welchem die Bildhauerei und nicht weniger 
die Malerei anerkanntermaßen mit der Wiſſenſchaft in 
Berührung kommen muß. Es handelt ſich dabei um 
ein Studium, bei welchem es nicht nöthig ſein wird, 
auf Einzelheiten einzugehen, welches ich alſo in Kürze 
erledigen kann. Ich meine die Anatomie. 

Es iſt einleuchtend, daß der Bildhauer ſowohl wie 
der Maler den menſchlichen Körperbau gründlich ſtu⸗ 
dirt haben muß und ohne genaue Kenntniß deſſelben 
nicht zur Meiſterſchaft in der Kunſt gelangen kann. 
Wenn wir nun die erhabenſten Bildhauerarbeiten der 
alten Griechen betrachten, ſo treten uns in dieſer Hin⸗ 
ſicht ganz eigenthümliche Gegenſätze entgegen. Ich 
nehme bei den folgenden Bemerkungen ſpeciell auf die 
Elgin'ſchen Marmor⸗Sculpturen Rückſicht, weil dieſe 
Ihnen allen mehr oder weniger bekannt ſind. Bei 
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dieſen Arbeiten alſo ift ein auffallender Gegenſatz nicht 
zu verkennen. Sie ſehen da Köpfe von einer majeftä- 
tiſchen Ruhe und großartigen Organiſation, Köpfe mit 
einem erhabenen geiſtigen Ausdruck, aber verbunden 
mit Körpern von einer augenſcheinlich übertrieben 
großen Muskelkraft und mit einem eckig hervortretenden 
Knochenbau. Offenbar waren dem griechiſchen Künſtler 
zwei verſchiedene Typen geläufig; wir dürfen anneh- 
men, daß er ſie täglich vor Augen hatte, wenn es für 
uns auch nicht leicht ſein mag, uns dieſelben richtig 
vorzuſtellen. 

Wo fand der Künſtler das Ideal zu dieſen wunder⸗ 
vollen Köpfen? Gehen Sie in das große Muſeum 
zu Rom und Neapel und beachten Sie den ruhig 
heitern Ausdruck in den Geſichtern von Sophokles, 
Aeſchines oder Demoſthenes; Sie finden den nämlichen 
Typus bei den vielen Philoſophen, Dichtern und Red— 
nern, deren Statuen oder Büſten uns erhalten ſind, 
bis der Klimax, der Gipfelpunkt, erreicht wird in der 
erhabenen Schönheit Plato's. Solche Köpfe waren alſo 
gewöhnlich, ſie gehörten den Männern des Gedankens 
an. Dieſe Männer mögen unrichtig gedacht haben; 
ihre Philoſophie war ohne Zweifel irrig; es waren 
aber Männer, welche mit ernſtem Sinne nachdachten, 
ja, welche das Denken zu ihrem ausſchließlichen Berufe 
gemacht hatten. Der Typus ihrer Klaſſe prägte ſich 
auf ihren Geſichtern aus, ſo durchgreifend, daß Sie 
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in jedem Muſeum die Büſte eines Philoſophen oder 
Dichters aus dem alten Griechenland mit Leichtigkeit 
unter vielen Büſten von Männern jeder andern Klaſſe 
herausfinden werden. Das ſind alſo die Köpfe, die den 
griechiſchen Künſtlern vorzugsweiſe als Muſter dienten, 
Köpfe mit einem ſtärker entwickelten geiſtigen Ausdruck, 
als er in unſern Tagen des angeſtrengten Arbeitens 
und der manchfaltigen Thätigkeit gewöhnlich iſt. 
Betrachten wir anderſeits den athletiſchen Körper⸗ 
bau, ſo liegt die Vermuthung nahe, daß die hervor⸗ 
tretenden Muskeln und Knochen die gewöhnlichen Wir⸗ 
kungen der gymnaſtiſchen Leibesübungen darſtellen. Ich 
will mir kein Urtheil darüber anmaßen; aber ich kann 
mir kaum denken, daß dieſe Annahme ganz ausreichend 
ſein ſollte bei Charakteren, wie ſie durch die erwähnten 
Figuren dargeſtellt werden. Es kann uns nicht über⸗ 
raſchen, wenn wir jene Wirkungen auf den Darftel- 
lungen von Ringkämpfen, von Wagenrennen oder von 
Spielen im Amphitheater finden. Da kann uns eine 
Entwickelung des Körpers, wie wir ſie in der Wirk⸗ 
lichkeit nie zu ſehen bekommen, nicht auffallend er⸗ 
ſcheinen. Aber wir dürfen doch wohl nicht annehmen, 
daß große Meiſter bei jenen furchtbaren Spielen im 
Amphitheater, welche ohne Zweifel die Schule waren, 
in der die alte Kunſt lernte, nichts anderes beachtet 
haben ſollten, als die äußere Erſcheinung. Ich glaube, 
daß der griechiſche und römiſche Bildhauer dort noch 
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etwas mehr kennen lernte, und was er eben nur dort 
kennen lernen konnte: ich meine die Wirkungen einer 
gewaltigen, unnatürlichen innern Aufregung auf die 
menſchliche Geſtalt, wie ſie bei jenen Kämpfen ſich 
zeigten. 

Erlauben Sie mir, zur Erläuterung deſſen, was 
ich ſagen will, Ihnen eine Scene vorzuführen. Die 
alten Römer, namentlich die untern Stände, einſchließ⸗ 
lich der Sklaven, liebten es, wie wir zu Pompeji ſehen, 
Scenen, welche ſie intereſſirten, auf die Wände der Vor⸗ 
zimmer einzukratzen. Die meiſten dieſer Darſtellungen 
beziehen ſich auf Gladiatorenkämpfe. Dieſe waren für 
die alten Römer, was bei uns die Pferderennen ſind; 
jene Leute beachteten und beſprachen jeden Vorfall im 
Amphitheater mit demſelben Intereſſe, welches heutzu⸗ 
tage Viele jenem andern Zeitvertreib widmen, der für 
die alten Römer wohl noch nicht aufregend genug ge— 
weſen wäre. — Dieſe Kritzeleien nun oder Graffiti, 
wie fie der Pater Garruc ei nennt, bilden eine Klaſſe 
von ſehr rohen, aber ſehr intereſſanten Denkmälern. 
Eines derſelben hat einen eigenthümlichen Vorfall ver⸗ 
ewigt. Es handelt ſich dabei freilich auch nur um einen 
Kampf im Amphitheater; aber die beiden Kämpfer 
waren Leute von ſehr verſchiedener Stellung; ihre Na⸗ 
men ſind, wie das immer der Fall iſt, beigeſchrieben, 
und Ziffern über ihren Köpfen ſagen uns, wie viele 
Siege jeder derſelben errungen, oder mit andern Worten, 
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wie viele öffentliche Mordthaten er begangen hatte. Die⸗ 
ſes Mal alſo waren die Kämpfer Spiculus ein Tiro, 
d. h. ein Gladiator, der noch nie zuvor gekämpft, und Ap⸗ 
tonetus, ein Librarius, eine hochgeſtellte Perſönlich⸗ 
keit unter den Gladiatoren, ein Mann, der ſchon ſechs⸗ 
zehn Siege aufzuweiſen hatte. Ueber dem Kopfe des 
Erſtern ſteht der Buchſtabe V, — d. h. vieit, geſiegt, — 
über dem des Andern P, — d. h. perüit, unterlegen. 
Der alte Gladiator mit den ſechszehn Lorbeerkränzen 
liegt denn auch tödtlich verwundet oder todt auf dem 
Boden, und der Jüngling, der es mit ihm aufzuneh⸗ 
men gewagt, ſteht daneben und hat die Spitze ſeines 
Schwertes auf ihn gerichtet, vielleicht um ihm den Gar⸗ 
aus zu machen. ) Stellen Sie ſich, wenn Sie es ver⸗ 


1) Les Graffiti de Pompeii par le Pere Garrucei, 
S. J., Paris 1856, S. 72, und im Atlas Tafel XIII. 
Dieſe Sitte, etwas in die Wände einzukratzen, war 
ſehr verbreitet. Sehr intereſſante Belege dafür ſind 
bei den jüngſten Ausgrabungen auf dem Aventin ge⸗ 
funden worden. Einige derſelben habe ich in einem 
von dem königlichen literariſchen Verein veröffentlich⸗ 
ten Aufſatze mitgetheilt; aber weitaus die werthvoll⸗ 
ſten ſind die, welche de Roſſi in dem Cömeterium 
oder der Katakombe des Kalliſtus gefunden hat. Ein⸗ 
zelne Pilger der erſten Jahrhunderte können wir nach 
dieſen Kritzeleien von Grab zu Grab begleiten. Einige 
ſind darum von beſonderm Intereſſe, weil ſie die 
Auffindung verlorener Gemächer jenes unterirdiſchen 
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mögen, das Zuſammentreffen von ſolchen Männern 
vor, von Männern, die natürlich keinen Funken von 
einem edeln und ſittlichen Sinne beſaßen, die nur da— 
nach verlangten, Ruhm zu gewinnen durch die große 
Zahl von Mordthaten, die ſie verübten. Stellen Sie 
ſich insbeſondere die Gefühle jener beiden Männer vor, 
wie ſie einander gegenüber treten, während die Augen 
von fünfzigtauſend Zuſchauern auf ſie gerichtet ſind: 
der Eine, der alte, erfahrene Fechter, voll Unwillen 
ſchon bei dem Gedanken daran, daß ein ſolcher Laffe 
es wagt, ihm entgegenzutreten und ihn zum Kampfe 
auf Leben und Tod herauszufordern; der Andere, voll 
von dem Gedanken, daß er, wenn es ihm gelingt, 
jene ſechszehn Lorbeerkränze an ſeinem Schwerte davon— 
zutragen, in ganz Rom beſungen und, wie das leider 
mit ſolchen Menſchen vielfach geſchah, durch Statuen 
und Gemälde verewigt werden wird.) Sehen Sie 


Labyrinthes ermöglicht haben. So iſt die Ruheſtätte 
des h. Martyrers und Papſtes Sixtus dadurch ent⸗ 
deckt worden, daß man in dem Mörtel in der Nähe 
eines vermauerten Einganges die Worte: Sancte 
Suste, ora pro me eingekratzt fand. 

Eine große Halle im Lateran-Palaſte, die jetzt ein 
Muſeum iſt, hat als Fußboden eine prächtige Mo⸗ 
ſaik, welche lebensgroße Bilder berühmter Athleten, 
jeden in einer beſondern Einfaſſung und mit beige— 
fügtem Namen, darſtellt. Welche Entwürdigung der 
Kunſt! 
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diefelben aufeinander losgehen; es handelt ſich um Le⸗ 
ben und Tod; Einer muß fallen, Einer muß ſterben. 
Während die tiefſte Stille im Amphitheater herrſcht, 
während die Zuhörer ſelbſt den Athem anhalten, gehen 
ſie aufeinander zu mit der Vorſicht eines wilden Thie⸗ 
res, welches von der Beute, auf die es loszuſpringen 
im Begriffe ſteht, nicht geſehen und nicht gehört zu 
werden wünſcht. Und doch kocht in der Bruſt Beider 
eine wilde Leidenſchaft, wie wir ſie uns kaum vorzu⸗ 
ſtellen vermögen. Welcher Haß liegt in dem entſchloſſe⸗ 
nen Verlangen, den Gegner und Nebenbuhler ſo ſchnell 
wie möglich zu tödten! Welcher mordſüchtige Zorn, 
wenn auch gewaltſam zurückgedrängt, um die für die 
furchtbare Kriſis nöthige Ruhe zu bewahren, tobt in 
ihrer Bruſt, ärger als wir es uns zu denken vermö⸗ 
gen! Da iſt von keinem Händedruck vor dem Kampfe 
die Rede, wie vor einem Ringen zur Erprobung der 
beiderſeitigen Kraft und Geſchicklichkeit; es iſt ein 
Kampf auf Leben und Tod vor den Augen der gan⸗ 
zen Stadt. 

Können Sie ſich wohl vorſtellen, wie die Herzen, 
faſt hörbar, klopfen und die Lungen beim tiefen Athem⸗ 
holen ſich krampfhaft, ſo weit es angeht, ausdehnen; 
wie dieſe beiden Lebensorgane in ihrer gewaltigen Auf⸗ 
regung ſich faſt aus dem Knochengerüſte der Bruſt 
herauszudrängen ſuchen; wie die gewaltſam angeſpann⸗ 
ten Muskeln ſich zu knotigen Sehnen geſtalten und 


alle Blutgefäße, die mit ihnen in Verbindung ſtehen, 
wie von einem glühenden Strome erfüllt ſind und für 
alle Zuſchauer ſichtbar zucken? Und dieſe gewaltſame 
Anſtrengung der edelern Organe und verbunden da— 
mit die feſte Entſchloſſenheit des Geiſtes, werden ſie 
nicht auch eine entſprechende Anſpannung und über⸗ 
menſchliche Kräftigung der Fleiſchtheile und Sehnen 
bewirken, welche bei der Ausführung des brutalen Vor— 
ſatzes mitzuwirken haben (wie ja auch im Wahnſinn 
oder bei plötzlichen Kataſtrophen unbekannte oder ſchlum⸗ 
mernde Kräfte wie von ſelbſt hervortreten), ſo daß ſelbſt 
untergeordnete Theile des Körpers plötzlich und vor— 
übergehend ſtärker entwickelt, angeſchwellt und geſtählt 
werden für einen einzigen ſchrecklichen Augenblick? Und 
wenn dann die Schwerter zuſammentreffen und all 
dieſe böſen Leidenſchaften noch mehr concentrirt wer— 
den, iſt der Schlag kaum zu ſehen; ein Zucken, wie 
das eines Blitzſtrahles, und der Eine ſtürzt nieder, 
eine Leiche, oder um den Todesſtoß von dem Andern 
zu empfangen. Man kann ſich nicht wohl andere Um— 
ſtände denken, unter welchen eine tiefe, leidenſchaftliche 
Aufregung in einem gleichen Grade hervortreten, oder 
unter welchen ſich eine ähnliche Gelegenheit bieten könnte, 
ihre Wirkungen auf die menſchliche Geſtalt zu ſtudiren. 

Von ſolchen Scenen war aber ein Bildhauer im 
Alterthum oftmals Zeuge und er wird ſie ohne Zwei— 
fel aufmerkſam mit ſcharfem Auge beobachtet haben. 
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Vergeſſen Sie dabei nicht, daß er nicht, wie die Künſt⸗ 
ler heutzutage, Gelegenheit hatte, die Muskeln des 
menſchlichen Leibes an dem zergliederten Leichnam oder 
auch nur an Abgüſſen zu ſtudiren. Selbſt Galenus 
mußte, um ſich eine annähernde Kenntniß von dem 
menſchlichen Körperbau zu verſchaffen, ſeine anatomi⸗ 
ſchen Studien an dem Affen machen.!) So waren alſo 
die Wege zur Erlangung der Kenntniß des menſchli⸗ 
chen Körperbaues für die alte und für die neue Kunſt 
theilweiſe entgegengeſetzte. Der Grieche oder Römer 
gelangte zur Kenntniß des innern Baues des menſch⸗ 
lichen Körpers durch das, was er außen ſah; der 
Neuere kann direct kennen lernen, was die äußere 
Hülle verbirgt, und danach deſſen äußere Thätigkeit 
darſtellen. Demgemäß beobachteten die Alten jede, auch 
die geringſte äußerlich wahrnehmbare Veränderung der 
menſchlichen Geſtalt, und fie hatten nur zu viele Gele- 
genheiten, diejenigen Veränderungen zu beobachten, welche 
unſere Civiliſation ſelten gemacht hat: die Wirkungen 
gewaltiger, unmenſchlicher Leidenſchaften auf die Men⸗ 
ſchengeſtalt.?) 


1) Whewell's Geſchichte der inductiven Wiſſenſchaften, 
3. Bd., S. 392. 

2) Dieſer Punkt könnte noch weiter ausgeführt werden, 
als es in dieſem Vortrage thunlich war. Vergleicht 
man Canova's Fechter zu Rom mit den im Texte 
erwähnten griechiſchen Werken, ſo tritt ein bemerkens⸗ 
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Wir haben gewiß allen Grund, dem Himmel da— 
für zu danken, daß, ſo weit der chriſtliche Name ſich 
verbreitet hat, eine ſolche Kunſtſchule und eine Gele— 
genheit, in ihr zur Vollkommenheit zu gelangen, gar 
nicht mehr möglich iſt, falls ihr Weſen in ſolchen 
Dingen beſteht und die Vollkommenheit nur durch 
ſolche Mittel erreicht werden kann. 

Unter den recht eigentlich modernen Wiſſenſchaften, 
deren Berührung mit beiden Zweigen der bildenden 
Kunſt ſehr wünſchenswerth iſt, erwähne ich vor Allem 
die Ethnographie. Sie klaſſificirt die verſchiedenen 
Typen der Raſſen und der Nationen und beobachtet 
zugleich die Sitten, Gebräuche und Gewohnheiten ver— 
ſchiedener Länder. 

Als gelehrtes Studium zu beſondern gelehrten 
Zwecken, ohne irgend welche Rückſicht auf die Kunſt 
betrieben, ſuchte dieſe ſehr wichtige Wiſſenſchaft die 
Menſchheit in geſonderte Familien zu theilen, wobei 
namentlich auf die Eigenthümlichkeiten der Sprache und 
des Körperbaues Rückſicht genommen wurde. Nicht 
nur die Form des Schädels, ſondern auch die Farbe 


werther Unterſchied hervor zwiſchen der Entwickelung 
der Muskelſtärke durch Uebung, wie man fie an Mo⸗ 
dellen ſtudiren kann, und der Kraft, welche nur durch 
ſtarke Aufregung erzeugt und an Menſchen, die un: 
ter dem Einfluß der Leidenſchaft ſtehen, beobachtet 
werden kann. 
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der Haut, die Beſchaffenheit des Haares, die Augen⸗ 
winkel, die Geſtalt der Gliedmaßen wurden bei dieſer 
Unterſuchung in Rechnung gebracht. Ja, wie geſagt, 
auch die Lebensweiſe, ob in Städten oder Kraalen oder 
Zelten oder Wagen, die Bekleidung und die Zier⸗ 
rathen und die künſtlichen Verunſtaltungen des Körpers 
wurden als Grundlagen für wiſſenſchaftliche Schluß⸗ 
folgerungen benutzt. 

Den Alten blieben ſeit Ariſtoteles dieſe charak⸗ 
teriſtiſchen Eigenthümlichkeiten der verſchiedenen Völker 
nicht unbekannt; ſie blieben darum auch in ihrer Kunſt 
nicht ohne Beachtung. Selbſt auf den ägyptiſchen und 
aſſyriſchen Denkmälern kann man Eingeborene und 
Fremde ebenſowohl an ihren körperlichen Verſchieden⸗ 
heiten wie an der verſchiedenen Kleidung erkennen. Die 
Griechen haben gewiß den nämlichen Unterſchied her⸗ 
vortreten laſſen, wenn ſie den Barbaren ein Mal die 
Ehre erwieſen, ihnen einen Platz auf ihren Gemälden 
einzuräumen. In den Werken des Meißels iſt der 
Phrygier oder Perſer ſehr leicht an der Kleidung, den 
Geſichtszügen u. ſ. w. zu erkennen.!) 

Nach dem Wiederaufleben der Kunſt aber wurde 
dieſer Punkt anfangs nur wenig beachtet. Die dun⸗ 


1) Selbſt in den Katakomben tritt dieſer Unterſchied 
hervor, z. B. im Cömeterium des Pontianus bei der 
Abbildung der heiligen Abdon und Sennen, welche 
Perſer von Geburt waren. 
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felfarbigen und hagern Bewohner der Wüſte wurden 
eben ſo hellfarbig und geſetzt und reichgekleidet darge— 
ſtellt, wie die gebildetſten und ſchönſten Mitglieder der 
kaukaſiſchen Raſſe. Wir finden mitunter auf Bildern, 
welche ganz feierliche Scenen darſtellen, einen betur— 
banten König oder Richter, der eigentlich ein Kaufmann 
vom Rialto oder ein behäbiger Bürgermeiſter eines hol- 
ländiſchen Dorfes iſt. 


Das geht heutzutage nicht mehr an. Das genauere 
Studium der nationalen Typen und die durch den 
lebhaften Verkehr der Völker allgemein gewordene 
Kenntniß derſelben machen Genauigkeit und Natur: 
wahrheit in dieſer Hinſicht ebenſowohl nothwendiger, 
wie ſie dieſelbe leichter erreichbar gemacht haben. Es 
iſt erfreulich zu ſehen, daß dieſer Punkt mit ſteigender 
Sorgfalt beachtet wird, und daß man nicht nur die 
menſchliche Geſtalt und was damit zuſammenhängt, 
ſondern auch die Vegetation und die eigenthümliche 
Beſchaffenheit des Geſteines und des Bodens zum Ge— 
genſtande eines gewiſſenhaften Studiums macht, wenn 
man Scenen aus andern Klimaten oder andern Zeiten 
darſtellen will. 


Was die Bildhauerei betrifft, ſo waren während 
der jüngſt geſchloſſenen großen Induſtrie-Ausſtellung 
in der römiſchen Abtheilung zwei Statuen zu ſehen, 


in denen die ſorgfältige Beachtung dieſes Punktes in 
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bemerkenswerther Weiſe hervortrat. Ich meine Sto⸗ 
rey's Cleopatra und africaniſche Sibylle; in beiden 
hat der Künſtler, ein Americaner von Geburt, den 
Verſuch gemacht, den nationalen Typus der ägypti⸗ 
ſchen Phyſiognomie zu bewahren, zugleich aber demſel⸗ 
ben den Charakter und Ausdruck von klaſſiſchen Mu⸗ 
ſtern zu verleihen. Ich glaube, der Verſuch darf als 
ein gelungener und die Werke dürfen als die erſte 
Verwirklichung eines glücklichen Gedankens durch die 
Bildhauerkunſt bezeichnet werden. 


Ich habe von der Ethnographie als einer wichtigen 
Wiſſenſchaft geſprochen. Der Künſtler darf aber kein 
Bedenken tragen, ſich auch zu geringern Dingen herab⸗ 
zulaſſen und Belehrungen von der Wiſſenſchaft anzu⸗ 
nehmen, welcher Art dieſelben auch immer ſein mögen. 
Es mag gewöhnlich und kleinlich klingen: aber man 
ſoll auch nach Naturwahrheit ſtreben, wenn es ſich um 
die Darſtellung von geringen und unbedeutenden Ge⸗ 
genſtänden handelt, wie das ja ſelbſt bei der Dar⸗ 
ſtellung von hohen und erhabenen Scenen mitunter 
des Gegenſatzes wegen nothwendig werden kann. 


Wir haben ein Beiſpiel dieſer künſtleriſchen Herab⸗ 
laſſung bei Schiller, welcher gewiß, wenn Einer, 
ein Maler in Worten war. In zwei ſeiner Balladen 
ſtellt er ſolche Scenen dar. Die eine, der ſchöne und 
rührende „Gang nach dem Eiſenhammer“, ſpielt zum 
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Theil in Eiſenwerken mit einem Schmelzofen. Er be—⸗ 
ſchreibt diefe, wie er fie an Ort und Stelle geſehen. 
Er ſoll eigens hingegangen ſein und ſich dieſelben ange— 
ſehen haben, um das Geſehene ſchildern zu können. Er 
hat es alſo nicht unter ſeiner Würde gehalten, zuvor 
das ſorgfältig zu ſtudiren, was er in Verſe bringen 
wollte. Die andere Ballade iſt noch ſchöner und wohl 
auch bekannter, — fie hat ihn unſterblich gemacht; ich 
meine „das Lied von der Glocke,“ welches Longfel— 
low in ſeinem „Schiffbau“ nachgeahmt hat. Man 
kann dies Gedicht als zwei Ketten, eine goldene und 
eine ſilberne, bezeichnen, welche umeinander gewunden 
ſind, ſo daß bald ein Theil der einen, bald ein Theil 
der andern ſich dem Auge darbietet. Denn der Dich— 
ter beſchreibt darin ſehr genau das Verfahren bei dem 
Gießen einer Glocke von Anfang bis zu Ende; aber 
mit dieſer Beſchreibung verbindet er, in abwechſelnden 
Strophen, eine Schilderung des manchfaltigen Gebrauchs 
der Glocke, in Krieg und Frieden, in der Religion und 
im Verbrechen, in Freude und Leid, im öffentlichen und 
im häuslichen Leben. Es gibt kein herrlicheres Kunſt— 
werk; aber nicht der geringſte Theil ſeiner Schönheit 
liegt in der Genauigkeit und Sorgfalt, womit die 
techniſchen Elemente deſſelben behandelt ſind. Die Be— 
ſchreibung des Dichters iſt in dieſer Hinſicht ſo genau, 
daß man nach derſelben faſt einen Glockenguß vorneh— 
men könnte, und doch gibt es wenige Gedichte, welche 
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mehr Stoff zu ſchönen malerischen Darſtellungen dar⸗ 
bieten.) 

Ein großer Dichter hat ſich alſo nicht zu erhaben 
gedünkt, gewöhnliche Gegenſtände und die mechaniſche 
Anwendung der praktiſchen Wiſſenſchaft zu ſtudiren, 
wenn er in ſeinen Verſen darauf Bezug zu nehmen 
hatte. Warum ſollte nicht ein Künſtler eben ſo han⸗ 
deln und nichts geringſchätzen, was dazu beitragen 
kann, ſeinen Darſtellungen Naturwahrheit zu verleihen? 

Ich fürchte, dieſe Erörterungen ſind nicht ſo in⸗ 
tereſſant für Sie geweſen, wie ich ſie hätte machen 
mögen. Ich will darum verſuchen, was ich von der 
Herablaſſung geſagt habe, welche die Kunſt üben muß, 
um auch gewöhnliche Dinge kennen zu lernen, durch 
zwei Anekdoten zu erläutern. Die eine bezieht ſich auf 
die Bildhauerei, die andere auf die Malerei. Wenn 
ſie zu der Erhabenheit meines Gegenſtandes nicht recht 
zu paſſen ſcheinen, ſo werden Sie mir doch wenigſtens 
ſo viel einräumen, daß dieſelben als ſehr praktiſche 
Beiſpiele zur Erläuterung deſſelben bezeichnet werden 
dürfen. 

Einer meiner Freunde erzählte mir vor vielen Jah⸗ 
ren, als ich noch zu Rom wohnte, er habe einen Be⸗ 
dienten aus England mitgebracht, der von Kunſt auch 


1) Wir beſitzen einen ſchönen Kupferſtich zu dem „Liede 
von der Glocke“ von Schleich, e Zeichnungen von 
Nielſon. 
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nicht die allergeringſte Vorſtellung habe; er ſei ſehr ehrlich 
und treu, aber, was Kunſtſinn angehe, vollſtändig bor⸗ 
nirt. Es gebe eigentlich nur eine einzige Sache, von 
der man ſagen könne, daß er etwas davon verſtehe; es 
ſei das aber eine Wiſſenſchaft, welche den Leuten aus 
ſeiner Grafſchaft — er war aus Morkihire — ſozu— 
jagen angeboren fei, die Hippologie, die Pferde-Wiſſen⸗ 
ſchaft. Dieſen unſern Landsmann nahm alſo ſein Herr 
ein Mal mit in das Muſeum im Vatican; er ſah 
Alles mit ganz gleichgültigem Auge an, offenbar ohne 
irgend welches Verſtändniß und Intereſſe, bis ſie in 
die Sala della Biga kamen. Mitten in dieſer ſchönen 
Rotunde ſteht ein herrliches antikes Kunſtwerk in Mar⸗ 
mor, ein Wagen mit zwei Pferden, welche mit ſchnau— 
benden Nüſtern und fliegenden Mähnen, ſei es im 
Kampfe, ſei es im Wettrennen, dahinzueilen ſcheinen. 
„Nun,“ ſagte mein Freund zu ſeinem Begleiter, „ſieh 
dir ein Mal die beiden Pferde an; was dünkt dich 
davon?“ Das Geſicht des Porkſhirers verklärte ſich 
und er machte ſich gleich mit derſelben Gründlichkeit 
an die Unterſuchung, als hätte ihm ſein Herr den Auf- 
trag gegeben, auf dem Markte zu Holderneß oder Cra— 
ven ein Geſpann zu kaufen. Er klopfte leiſe an ihre 
marmornen Nacken und Flanken, ſtreichelte ſanft ihre 
ſteinerne Haut und beſah ſie rundum von allen Sei⸗ 
ten. „Nun,“ fragte endlich der Herr, „was dünkt dich 
von den Thieren?“ „Hm, Herr, das da iſt ein präch⸗ 
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tiges Thier; aber für dieſes gebe ich nicht viel.“ Er 
hatte den Nagel auf den Kopf getroffen: das erſte iſt 
antik, das zweite eine Reſtauration aus neuerer Zeit. 
Das war gewiß eine wiſſenſchaftliche Prüfung des 
Kunſtwerkes zu nennen; wahrſcheinlich hätte kein Kunſt⸗ 
kenner, vielleicht ſelbſt kein Künſtler die Frage mit 
ſolcher Sicherheit gelöst. 

Der zweite Fall betrifft die Malerei. Auf der 
neulichen Kunſtausſtellung zu Mancheſter befand ſich 
ein ſehr großes Bild, ich glaube, eine von der Wand 
abgenommene Freske, von Lattanzio Gambara 
aus Brescia (1541 —74). Es ſtellt den Tod Abſa⸗ 
loms dar: auf der einen Seite hängt der iſraelitiſche 
Prinz mit den Haaren an den Zweigen einer Eiche, 
auf der andern rennt ſein Maulthier wild und ſcheu 
davon. Ein Bekannter von mir beſah das Bild, als 
zwei Männer hinzutraten, augenſcheinlich demſelben 
Stande angehörend, wie unſer Kritiker aus Porkſhire, 
und gleich bewandert in Allem, was Reitthiere ans 
geht. Sie ſahen das Bild eine Zeit lang ſchweigend 
an; dann brach einer derſelben in einen Ausruf aus, 
der meinen Freund aufmerkſam machte. „Nun, der 
hat's nicht beſſer haben wollen.“ — „Wie ſo?“ — 
„Was für ein Eſel muß er geweſen ſein, daß er ſich 
einfallen ließ, ein ſolches boshaftes Vieh zu reiten — 
mit nichts als einem Kappzaum!“ 

Sie ſehen, der Bildhauer und der Maler hätten 
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in dieſen beiden Fällen wohl daran gethan, die Mei— 
nung eines Mannes nicht zu mißachten, welcher, wenn- 
gleich kein Künſtler, ihnen wiſſenſchaftliche Auskunft 
über Dinge hätte geben können, in denen er praktiſch 
bewandert war. Gehen wir wohl zu weit, wenn wir 
ſagen, es ſollte keine Reiter-Statue ausgeführt und 
als öffentliches Denkmal aufgeſtellt werden, ehe das 
Modell dazu von einem Sachkundigen eben fo ſorg— 
fältig geprüft worden, wie ein theueres Pferd vor dem 
Kaufe? Wenn Apelles ein großes Gemälde öffent— 
lich ausſtellte, ſo daß Jeder frei ſeine Bemerkungen 
darüber machen und die Mängel und Vorzüge deſſel⸗ 
ben hervorheben konnte, ſo that er das, nach dem bei 
dieſer Gelegenheit entſtandenen Sprüchworte !) zu urthei— 
len, in der Abſicht, das Urtheil von Sachverſtändigen 
über ſolche Nebendinge zu vernehmen, mit denen ein 


1) „Sutor, ne supra crepidam, Schuſter, bleib bei dei⸗ 
nem Leiſten,“ — eigentlich: „gehe nicht über den 
Schuh hinauf.“ Wie Plinius (Hist. nat. 35, 10.) 
die Geſchichte erzählt, hatte der Schuſter beim Be⸗ 
ſehen des Bildes bemerkt, daß an der griechiſchen 
Sandale (erepida), welche mit Riemen am Fuße be: 
feſtigt wurde, inwendig eine Oeſe oder Schleife zu 
wenig angebracht ſei. Am folgenden Tage erlaubte 
er ſich aber, ganz ſtolz darauf, einen wirklichen Feh— 
ler entdeckt zu haben, auch etwas an dem Beine zu 
kritiſiren; da trat Apelles, welcher, hinter dem Ge— 
mälde verborgen, den Tadlern zugehört hatte, hervor 
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Maler ſelbſt nicht wohl vollkommen bekannt fein 
konnte. Das zeigt uns das aufrichtige Verlangen eines 
großen Meiſters, auch im Kleinen genau zu ſein. 
Einen Schluß dürfen wir jedenfalls aus dem 
Geſagten ziehen: daß ein großer Künſtler nicht nur 
keinen Zweig des Wiſſens verachten, ſondern die manch⸗ 
faltigſten Kenntniſſe ſich anzueignen bemüht ſein ſollte. 
Wenn ich mich recht erinnere, iſt es Ruskin, der ge⸗ 
äußert hat, ein Maler müſſe Alles wiſſen. Cicero 
hat das vom vollendeten Redner geſagt; aber es iſt 
in der That von dem Künſtler eben ſo wahr wie von 
dem Redner. Je höher und reicher die Bildung iſt, die er 
ſich aneignet, je umfaſſender die Kenntniſſe ſind, die er 
ſich ſammelt, umſomehr wird er dadurch bei ſeinem 
künſtleriſchen Beſtreben unterſtützt werden, Wahrheit in 
der Darſtellung der Natur und Treue in der Dar⸗ 
ſtellung des Lebens zu erzielen. „Ut pictura poösis, 


und rief dem anmaßenden Handwerker die angeführ⸗ 
ten Worte zu, welche bei den Griechen und Lateinern 
ſprüchwörtlich geworden ſind. Bei uns [den Eng⸗ 
ländern wie den Deutſchen] hat das Sprüchwort da⸗ 
durch, daß wir den Leiſten an die Stelle der San⸗ 
dale geſetzt, eine zu ſeiner Entſtehung nicht mehr 
paſſende Form erhalten. — Was Reiter⸗Statuen be⸗ 
trifft, ſo iſt, wenn ich mich recht erinnere, ein Mal 
darüber geſtritten worden, ob nicht ein ausgezeichne⸗ 
ter Bildhauer ein Pferd die Füße ganz verkehrt habe 
ſetzen laſſen. 
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wie mit dem Maler, jo verhält es ſich auch mit dem 
Dichter,“ ſagt der römiſche Kritiker und fügt daun bei: 
Ego nee studium sine divite vena 
Nec rude quid possit video ingenium; alterius sic 
Altera poseit opem res et conjurat amice, — 
Mir ſcheinet der Fleiß ohn' ergiebige Ader, 
Und ungezüchtiger Geiſt gleich unnütz; alſo verlanget 
Eines des andern Hülf' und beſchwört freundſchaftliches 
Bündniß. !“) 


3. BVaußunſt. 


Ich wende mich nun, mit dem Verſprechen, mich 
möglichſt kurz zu faſſen, zur Baukunſt. Es wird kaum 
nöthig ſein, daran zu erinnern, daß dieſelbe ſich in 
zwei Zweige theilt, den rein künſtleriſchen und den 
conſtructiven oder wiſſenſchaftlichen. 

Wenn ſie auf der einen Seite zur Klaſſe der me— 
chaniſchen Arbeiten herabzuſinken ſcheint, ſo erhebt ſie 
ſich auf der andern Seite ſo hoch, daß ſie die beiden 
Schweſterkünſte in ihre Dienſte nimmt und daß ſie 
faſt unentbehrlich iſt für deren vollkommene Exiſtenz. 
Ich habe bereits darauf hingewieſen, ein Hauptunter⸗ 
ſchied zwiſchen der ältern und neuern Kunſt, — die 
mittelalterliche unter der erſten Bezeichnung mit einbe⸗ 
griffen — liege darin, daß jene einen öffentlichen, dieſe 


) Hor. Ars poet. 409. 
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einen privaten Charakter habe. Galerien von Bild: 
hauerarbeiten gab es in alten Zeiten nicht; die herr⸗ 
lichſten Kunſtwerke ſtanden in Tempeln oder in öffent⸗ 
lichen Hallen, z. B. bei Bädern, oder in offenen Gär⸗ 
ten, etwa als Verzierungen eines Springbrunnens; 
immer aber waren ſie für den großen Haufen zugäng⸗ 
lich. Zu dem Ende mußte man große öffentliche Ge⸗ 
bäude haben, und deren wurden denn auch im Alter⸗ 
thum viele gebaut. Eben dieſer Umſtand zeigt aber, 
daß die Baukunſt im höchſten Sinne eine ſchöne Kunſt 
iſt und immer in gleichem Maße aufblühen muß, wie 
die beiden andern bildenden Künſte fortſchreiten. 

Die werthvollſten Bildhauerarbeiten, welche Eng⸗ 
land beſitzt, ſind ohne Zweifel die Elgin'ſchen Mar⸗ 
morſculpturen. Und doch, was waren dieſe anders als 
untergeordnete Beſtandtheile des Gebäudes, welches ſie 
ſchmückten? Der Bildhauer drängte ſeine prachtvollen 
Metopen (Zwiſchentiefen) zuſammen, ſo wie es der 
Raum, den ihm der Baumeiſter überwies, erforderte, 
und er verlängerte ſeinen Fries, — durch Wiederho⸗ 
lungen, die ihm vielleicht läſtig waren — um den 
ihm vorgezeichneten Raum auszufüllen. Ja, was 
noch bewunderungswerther iſt, wiewohl der Künſt⸗ 
ler ſeine prächtigen Figuren in allen ihren Thei⸗ 
len gleich ſorgfältig ausarbeitete, ſelbſt da, wo das 
vorſpringende Karnies ihre Schönheiten verdecken 
mußte, ſo verſtand er ſich doch dazu, ſie ſo zu geſtal⸗ 


ten und zu beugen und zu verkürzen, daß fie in die 
ſchrägen Giebelfelder paßten, bis ſie auf die eben her— 
vortretenden Köpfe von Aurora's Roſſen zuſammen⸗ 
ſchmolzen, — Köpfe, die uns den Gedanken nahe le— 
gen, der Künſtler müſſe doch etwas entrüſtet darüber 
geweſen ſein, daß ihm nicht Raum für gleich präch— 
tige Rumpfe gelaſſen wurde. Wie hätte aber ein 
großer Künſtler ſich dazu hergeben können, ein Ge— 
bäude zu verzieren, wenn er nicht gefühlt hätte, daß 
es ſeiner würdig ſei? Wie hätte fein Genie ſich beu— 
gen und anbequemen können, wäre es nicht einem ver— 
wandten und anerkanntermaßen ebenbürtigen gegen— 
über geſchehen? Die Baukunſt mußte in der That 
in ihrem künſtleriſchen Charakter eben ſo wohl im 
Stande ſein, das Auge zu befriedigen und zu erfreuen, 
und in dieſer Hinſicht auf derſelben Höhe ſtehen, wie 
die Bildhauerkunſt, um deren Vertrauen und Mitwir- 
kung zu gewinnen, ja es dahin zu bringen, daß dieſe 
mit ihren größten Meiſterwerken ſich ihr unterordnete. 

Daſſelbe gilt von der Malerei. Wenige und 
nicht ganz glückliche Ausnahmen abgerechnet, begnü— 
gen wir uns mit Staffeleibildern, die wir an den 
Wänden von Privathäuſern oder höchſtens in Gale— 
rien aufhängen. Letztere müßten als öffentliche Ge— 
bäude ſchon der Baukunſt Beſchäftigung geben, und 
zu Florenz und München iſt das geſchehen. Aber in 
den meiſten Ländern ſind beliebige Gebäude, die ſich 
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eben vorfanden, der Malerkunſt als Wohnftätte über⸗ 
wieſen worden.) Und doch erfordern, wie ich bereits 
erwähnt habe, Malereien in großen Dimenſionen und 
wie ſie zur Bildung des Volkes dienlich ſein können, 
große Wandflächen, die der Baukünſtler eigens für ſie 
hergeſtellt hat. ü 

Betrachten wir nun die Baukunſt unter dem erſten 
Geſichtspunkte, als ſchöne Kunſt, ſo darf ich wieder⸗ 
holen, was ich vorher von der menſchlichen Geſtalt 
gejagt habe; denn die Verhältniſſe und Theile ihrer 
vollendetſten Erzeugniſſe ſind eben ſo harmoniſch, ihre 
Linien und Winkel — Curven kommen hier nicht vor 


1) In Rom gibt es keine eigentliche Gemäldegalerie; 
die beiden dortigen öffentlichen Gemäldeſammlungen 
ſtammen aus neuerer Zeit. Ich erinnere mich noch, 
daß die kleine aber unſchätzbare Sammlung des Va⸗ 
ticans ſich in vier verſchiedenen Theilen des Pala⸗ 
ſtes befand. Die Halle, in welcher die hauptſächlich⸗ 
ſten Gemälde hingen, ehe ſie nach ihrem jetzigen 
wärmern und hellern Locale gebracht wurden, wird 
jetzt von Podeſti mit großen Fresken ausgemalt. 
Die großen Säle und Corridore aber, welche Ra⸗ 
fael und ſeine Schüler ausgemalt haben, ſtehen dem 
Publicum offen, dem Bauer wie dem Fürſten. Dieſe 
Gemälde befinden ſich auch noch da, wo ſie gemalt 
worden ſind; eine herrlichere Galerie konnte nicht 
wohl gebaut und herrlicher konnte ſie nicht wohl ver⸗ 
ziert werden. 
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— laſſen ſich auf dieſelbe harmonische Scala zurüd- 
führen, wie die des menſchlichen Körpers. 

Das Parthenon, das großartigſte unter den Flaf- 
ſiſchen Gebäuden, welches die größten Bildhauer für 
würdig hielten, durch ihren Meißel verziert zu werden, 
iſt in allen ſeinen Theilen von einem eigens zu dem 
Zwecke hingeſandten engliſchen Architekten ausgemeſſen 
worden. Aus dieſen Meſſungen hat ſich ergeben, daß 
alle Linien und Winkel in demſelben toniſch oder mu⸗ 
ſikaliſch ſind, ohne daß ſich ein Mißton oder eine 
Diſſonanz fände. In derſelben Weiſe iſt die Kathe⸗ 
drale von Lincoln und ſpäter die von Salisbury ums 
terſucht worden; man hat ſich überzeugt, daß auch an 
dieſen Gebäuden die Winkel, die hier natürlich viel 
manchfaltiger ſind als bei dem griechiſchen Bau, die 
nämlichen Eigenthümlichkeiten haben und ſich auf ähn⸗ 
liche Principien zurückführen laſſen. Ein ſolches Zu⸗ 
ſammentreffen zeigt, daß die Männer, welche dieſe 
großen Bauten entwarfen und ausführten, wenn ſie 
auch keinen klaren Einblick in die Wiſſenſchaft hatten, 
deren Geſetzen ſie gehorchten, doch dieſe Geſetze in ihrem 
Auge und in ihrem Gefühl hatten, ſo daß die Wiſ— 
ſenſchaft, als ſie hinzukam und ihr Werk prüfte, das⸗ 
ſelbe ihren Regeln entſprechend fand.“) 

) S. das oben S. 45 citirte Werk von Dr. Sy⸗ 


monds, nach Hay's „Orthographiſche Schönheit des 
Parthenon“, 1853. 
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Nirgendwo aber kommt die Wiſſenſchaft in fo un⸗ 
mittelbare Berührung mit der Kunſt, wie bei dem 
conſtructiven Elemente der Baukunſt; und zwar in 
doppelter Weiſe. 

Zuerſt bei der Auswahl und auch bei der Zube⸗ 
reitung der Bauſtoffe. Wo die Erfahrung die Güte 
des für ein Gebäude in Ausſicht genommenen Mate⸗ 
rials noch nicht genügend erprobt hat, oder wo man 
ein neues Material anwenden möchte, da ſteht die 
Entſcheidung über den Werth oder die Brauchbarkeit 
deſſelben der Wiſſenſchaft zu. 

Dieſer Satz wurde anerkannt, als unſer Volk be⸗ 
ſchloß, ein Gebäude zu errichten, welches wir als ſein 
Capitol bezeichnen könnten, ein nationales, ja ein 
europäiſches Denkmal ſeiner conſtitutionellen Grund⸗ 
ſätze und ſeines Verfaſſungslebens. Da ſollten keine 
Koſten geſpart werden; die freie Bewerbung hatte zur 
Folge, daß man einen ausgezeichneten Baumeiſter mit 
einem prächtigen Plane gewann; das Aeußere des 
Gebäudes ſollte mit Bildhauerarbeiten, das Innere 
mit Malereien geſchmückt werden, ſo daß es mehr als 
ein Muſeum würde, nicht eine Sammlung von Wer⸗ 
ken der Kunſt der Vergangenheit, ſondern ein Denk⸗ 
mal der Kunſt der Gegenwart. 

Der erſte Schritt zur Ausführung dieſes großar⸗ 
tigen Gedankens war die Sorge für die Dauerhaftig⸗ 
keit und Feſtigkeit des Baues. Es war darum weiſe 
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gehandelt, daß man eine Commiſſion bildete, um den 
beſten Stein für das Gebäude auszuwählen, beſtehend 
aus Baumeiſtern und aus hervorragenden Männern 
der Wiſſenſchaft, Geologen und Chemikern. Dieſe 
empfahl einen Stein, der ſich an dem Jermyn-Street⸗ 
Muſeum als ſehr dauerhaft erwieſen hatte, den Dolo— 
mit (Magnesian Limestone) aus den Steinbrüchen 
von Bolſover in Nottinghamſhire. Der Rath der Ver— 
treter der Wiſſenſchaft wurde nicht befolgt; ) man 
wählte einen andern Stein. Seine Erklärung findet 
dieſes Verfahren in folgender Ausſage der Bauführer 
bei ihrer Vernehmung durch eine ſpätere Commiſſion: 
„Wir ſahen den Stein nicht mit dem Auge des Che— 
mikers, ſondern als praktiſche Baumeiſter an.“ ) Man 


1) In einem wichtigen Punkte beruhte jedoch das wiſſen⸗ 
ſchaftliche Gutachten auf einem Irrthum. Sir H. 
‚de la Beche meinte, die Münſter von York, Bever: 
ley und Ripon ſeien aus Dolomit gebaut, während 
„Yorkſhire⸗Stein“ dazu verwendet iſt (Sir R. J. 
Murchiſon im Commiſſionsbericht von 1861, S. 
471). Ein weiteres Verſehen war die Angabe, die 
Kirche zu Southwell, deren normanniſche Sculpturen 
noch ganz gut erhalten ſind, ſei aus Bolſover-Stein 
gebaut. Darauf wird großes Gewicht gelegt; es iſt 
aber mindeſtens ſehr zweifelhaft (. den Anhang zu 
dem Berichte, S. 100). 


9) S. den angeführten Bericht, S. 7, und den Anhang 
S. 19. 
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wählte alſo einen Stein, welcher wegen ſeiner beſſern 
Lagerung zu baulichen Zwecken bequemer zu verwen⸗ 
den war, als der von der Commiſſion empfohlene, 
aber aus derſelben Gebirgsſchichte; und was iſt die 
Folge davon geweſen? 

Im Jahre 1861 mußte eine neue Commiſſion 
niedergeſetzt werden, um die Urſache des raſchen Ver⸗ 
falles zu unterſuchen, welcher ſich an dem Steinwerke 
des herrlichen Gebäudes überall bemerklich machte. Ne⸗ 
gative Reſultate hat man leicht gewonnen. Nicht die 
Höhe des Gebäudes, nicht die freie Lage deſſelben, 
nicht die Nähe des Fluſſes mit ſeinen häßlichen Aus⸗ 
dünſtungen, nicht der Rauch der Töpfereien auf dem 
andern Ufer, überhaupt kein wahrnehmbarer äußerer 
Umſtand iſt als Grund der chemiſchen oder mechani⸗ 
ſchen Einwirkung erkannt worden, durch welche ſich je⸗ 
nes Verwittern des Steines genügend erklären laſſe. 

Der Bericht über den Zuſtand, in welchem man das 
Gebäude vorgefunden, iſt im höchſten Grade betrübend. 
Er iſt zu umfangreich, als daß ich ihn anführen könnte. 
Es mag alſo genügen, Folgendes daraus zu erwähnen. 
Spuren der beginnenden Verwitterung zeigten ſich 
ſieben Jahre nach dem Beginne des Baues, der Kapelle 
Heinrich's VII. gegenüber noch viel früher; der Ein⸗ 
fluß von Wind und Wetter iſt nicht die Urſache der 
Verwitterung, denn dieſe zeigt ſich am ſchlimmſten an 
ganz gut geſchützten Stellen; der Schaden, der noch 
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bevorfteht oder noch nicht erkennbar iſt, darf als ſehr 
bedeutend bezeichnet werden.)) Man hat chemiſche 
Mittel empfohlen und verſucht, um den vermodernden 
Steinen eine künſtliche Härte zu geben und durch eine 
Art von Anſtrich dem Verwittern Einhalt zu thun. 

Iſt es zu viel geſagt, wenn ich behaupte, dieſer 
Fall zeige, wie wünſchenswerth ein noch engeres und 
freundlicheres Verhältniß zwiſchen Wiſſenſchaft und 
Kunſt ſei? Iſt nicht zu fürchten, daß die Beiden ein⸗ 
ander noch nicht vollkommen verſtanden haben? Sieht 
man nicht hier, daß die Bedingungen des gegenſeitigen 
Verkehrs noch nicht klar und beſtimmt erkannt waren, 
und daß es an der rechten Unterordnung der einen 
unter die andere oder an dem harmoniſchen Auer 
menwirken beider noch mangelte? 

Die Nothwendigkeit des guten Einvernehmens hui. 
ſchen Wiſſenſchaft und Kunſt wird ohne Zweifel im— 
mer beſſer erkannt werden. Nichts iſt verſtändiger und 
aufrichtiger als der Schluß, zu welchem die erwähnte 
Commiſſion gelangt iſt: „Die Chemiker empfehlen, es 
möge eine Reihe von chemiſchen Verſuchen eine längere 
Zeit hindurch unter der Leitung von Chemi— 
kern veranſtaltet werden; die Commiſſion ſieht ſich 
zu ihrem großen Bedauern genöthigt, dieſen Vorſchlag 
zur Berückſichtigung zu empfehlen.“ 


1) Bericht S. V. 
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Ich habe von dem Falle geſprochen, daß es ſich 
um ein neues, noch nicht erprobtes Baumaterial handele. 
In unſern Tagen iſt das kein bloß möglicher Fall. 
Eiſen iſt ein Baumaterial geworden, ohne welches 
vielleicht in Zukunft kein Baumeiſter mehr ein großes 
Werk ausführen wird. An der Stelle von Holz und 
bei Wölbungen iſt es ſchon ſo vielfach gebraucht wor⸗ 
den, daß es hier ſeinen Platz wohl behaupten wird. 
Kann es vielleicht auch ein paſſendes Material für 
die decorative Kunſt und in dieſer Weiſe ein Hülfs⸗ 
mittel der Baukunſt werden? Warum nicht? Das 
Eiſen ſteht allerdings, wenn man die Metalle nach 
ihrem Werthe ordnet, unter der Bronze und dem 
Kupfer, aber es drängt ſich allmälig ſogar in einen 
Platz ein, den bis jetzt edelere Metalle ausſchließlich 
behaupteten, weil man ſie für klangvoller hielt. Der 
Gußſtahl beginnt für den Glockenguß erfolgreich mit 
den koſtſpieligern Metallen zu concurriren. 

Eiſen iſt gewöhnlicher und bekannter und vor allem 
leichter und billiger zu haben, als andere Metalle.“) 
Daß es ſo leicht roſtet, iſt der größte Mangel. Aber 
wenn wir künſtleriſche Gebäude in größerer Zahl her⸗ 
ſtellen wollen und uns darum nach einem bequemen 


1) Die Trinkbrunnen in London find nicht gerade als 
gelungene Proben der Verwendung von Eiſen zu 
künſtleriſchen Zwecken zu bezeichnen. 
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Material umſehen, und wenn der Metallguß als ein 
leichteres Verfahren zur Vervielfältigung guter Muſter 
erkannt wird, als das Meißeln in Stein, ſo wird die 
Chemie ſchon der Kunſt zu Hülfe kommen und ihr 
das neue Material zubereiten. 

Die ſchönen Proben von Eiſen-Fabricaten, welche 
von Berlin aus zur Ausſtellung geſchickt waren, liefern 
den Beweis, was ſich aus dem Eiſen machen läßt, ſei es 
durch Hinzunahme von Phosphor und Arſenik, ſei es 
durch ſorgfältigere Läuterung. Die Arbeiten waren ſo 
fein, wie man ſie ſonſt nur aus edelern Metallen ſieht. 
Wenn aber die Chemie das Eiſen ſchon in den Stand 
geſetzt hat, die ſcharfen Umriſſe der Bronze anzunehmen, 
ſo wird es ihr auch gewiß gelingen, irgend einen 
Ueberzug, der für den Sauerſtoff keine Anziehungskraft 
hat, für das Eiſen zu entdecken, nicht um deſſen Ar- 
muth zu maskiren, ſondern nur um es vor Ya zu 
ſchützen. 

Der zweite Punkt der conſtructiven Baukunſt, in 
welchem ſie ſich nicht bloß mit der Wiſſenſchaft berührt, 
ſondern geradezu ein Theil derſelben wird, iſt das 
Berechnen des Gewichtes und der Unterſtützung, des 
Gleichgewichtes der einzelnen Beſtandtheile des Baues. 

Wenn wir bis zur erſten Entwicklungsſtufe der 
Baukunſt zurückgehen, ſo finden wir überall Gebäude 
von auffallend maſſiver Conſtruction, mit ungeheuer 
dicken Mauern und Pfeilern. So bei den alten Griechen, 
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bei den Römern, bei den Etruskern, und ſpäter noch 
in dem normanniſchen oder, wie er in einigen Theilen 
Europa's genannt wird, in dem romaniſchen Stile. 
Wir finden überall ungeheuere Stützen, die allerdings 

große Maſſen tragen, aber zu dem Ende doch bei 
weitem nicht ſo ſtark zu ſein brauchten. Wir bewun⸗ 
dern jetzt dieſe maſſige Feſtigkeit; aber in der Wirk⸗ 
lichkeit hat dieſelbe wahrſcheinlich nur in der Furcht⸗ 
ſamkeit oder Unwiſſenheit ihren Grund. Die alten 
Baumeiſter waren nicht im Stande, das Verhältniß 
zwiſchen der aufliegenden Maſſe und der Stärke der 
Stütze genau zu berechnen; und ſo irrten ſie nach der 
rechten Seite hin ab, indem ſie überflüſſig ſtarke Stützen 
herſtellten. Wir ſehen allmälig die Bauſtile immer 
ſchlanker und leichter werden, ſo wie man durch die 

Erfahrung jenes Verhältniß genauer kennen lernte. 
So folgt auf den doriſchen Stil der joniſche, dann 
der korinthiſche und zuletzt der gemiſchte. In gleicher 
Weiſe gelangen wir vom normanniſchen Stile durch 
mehrere Zwiſchenſtufen der Gothik zu dem flamboyanten 
oder decorativen Stile. 

Wir haben noch bemerlenswerthe Belege dafür, 
daß die maſſigere Conſtruction älterer Perioden nicht 
auf einer genauen Berechnung des Verhältniſſes zwiſchen 
Stützen und Laſt beruht, daß vielmehr erſtere ganz 
unverhältnißmäßig ſtark angelegt wurden. In mehrern 
Kirchen haben wir die Baumeiſter des ſechszehnten 
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Jahrhunderts ſo zu ſagen dabei ertappt, wie ſie den 
alten normanniſchen Bogen in einen Spitzbogen und 
die runden maſſiven Pfeiler in zierliche Säulenbündel 
umgeſtalteten und jo ganze Maſſen des tragenden 
Materials weghauten, ohne für die Sicherheit des 
Baues zu fürchten. So zu Ripon, wo das Chor auf 
einer Seite ganz umgeſtaltet worden iſt, und zu St. 
Albans, wo man, wenn der religiöſe Friede noch einige 
Jahre länger ungeſtört geblieben wäre, die ganze Kirche 
in dieſer Weiſe verändert haben würde. 


Zur Zeit des Verfalles der römiſchen Baukunſt, 
wie in den Kirchen, welche Galla Placidia zu 
Ravenna bauen ließ, finden wir das Auskunftsmittel 
angewendet, daß man die Gewölbe aus hohlen Cylin⸗ 
dern von Terracotta conſtruirte, wodurch man den 
äußern Schein von feſtem Mauerwerk und dabei eine 
große Leichtigkeit erzielte. Dieſe Gewölbe haben ſich 
als dauerhaft genug erprobt, um noch jetzt ganz un⸗ 
verſehrt zu ſein. 


Ich weiß nicht, wie ich dieſen Punkt meines Gegen— 
ſtandes beſſer erläutern oder ein ſchlagenderes Beiſpiel 
von einem ſehr heilſamen, weil unbeſchränkten Einfluffe 
der Wiſſenſchaft auf eine Frage der Baukunſt anführen 
könnte, als durch eine Mittheilung aus der Geſchichte 
von Sanct Peter in Rom. Sie wiſſen natürlich, und 
ich brauche darum keine Schilderung zu verſuchen, was 
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für ein unvergleichlicher Bau die Kuppel von Sanet 
Peter iſt. Von ihrer Geſtalt kann ſich Jeder eine 
Vorſtellung machen, der Sanct Paul in London kennt; 
aber ihre Proportionen ſind viel großartiger. Sie iſt 
das größte Meiſterwerk Michel Angelo's; ſpäter 
iſt eine Laterne aufgeſetzt worden, die in ſeinem Ent⸗ 
wurfe nicht ſtand, die aber das Gewicht des Baues 
bedeutend vermehrte. 

Man erzählt ſich gewöhnlich, Michel Angelo habe 
die gewaltigen Pfeiler, auf welchen die Kuppel ruht, 
ganz genau ſtark genug conſtruirt, um das auf 
ihnen laſtende Gewicht zu tragen; er habe noch auf 
ſeinem Sterbebette ſich verſprechen laſſen, daß an den 
Pfeilern nichts geändert werden ſolle; ſpäter habe man 
dennoch die Pfeiler ausgehöhlt, um Treppen und Niſchen 
darin anzubringen, und die Folge davon ſei geweſen, 
daß der ganzen Kuppel der Einſturz gedroht habe. 
Das Alles iſt nicht richtig, wie Sie ſogleich ſehen 
ſollen. Es iſt ſchon nicht wahrſcheinlich, daß Michel 
Angelo, der ſonſt eine Vorliebe für das Maſſive 
hat, die Pfeiler nicht mehr als genügend ſtark gebaut 
haben ſollte. Ueberdies wurde, während er mit dem 
Bau derſelben beſchäftigt war, eine Commiſſion zur 
Unterſuchung derſelben niedergeſetzt (ich glaube, Rafael 
war Mitglied der Commiſſion), und dieſe empfahl eine 
weitere Verſtärkung der Pfeiler. Demgemäß wurden 
am Fuße derſelben ungeheuer tiefe Löcher gegraben und 


mit römiſchem Cement gefüllt, welches wohl das feſteſte 
in der ganzen Welt iſt. 


Es wird zweckmäßig ſein, daß ich zuvor die Di— 
menſionen, die hier in Betracht kommen, (in engliſchen 
Fußen) genau angebe: Umfang der Pfeiler, auf denen 
die Kuppel ruht, 282 Fuß; Durchmeſſer der Kuppel 
141½ F.; Umfang derſelben ungefähr 423 F.; Höhe 
der Bogen, auf denen ſie ruht, vom Fußboden der 
Kirche an, 146 F.; ) Höhe des untern Randes der 
Kuppel 171 ½ F.; Höhe bis zur Spitze der Laterne 
446½ Fuß. 2) 

Wir haben hier wohl das kühnſte Verſprechen, 
welches die Kunſt je gegeben und treu gehalten hat. 
Michel Angelo fol erklärt haben, er wolle das Pan⸗ 
theon bis zu den Wolken emporheben. Die ange— 
gebenen Maße zeigen, wie er Wort gehalten. 


Um 1681 bemerkte man an der Kuppel zahlreiche 
Riſſe in verſchiedenen Richtungen. Man ſprach ſich 
ſehr bitter tadelnd über Bernini aus, den man an⸗ 
klagte, gefährliche Treppen und Niſchen in den Pfeilern 
angebracht zu haben; ſein Freund und Biograph 


1) Die eigentliche Grundlage liegt natürlich tiefer, da 
die Pfeiler auch durch die Krypta unter der Kirche 
oder das Sotterraneo hindurchgehen. 

2) S. Sir G. Head's „Rom“. 3. Bd. S. 223. 255. 
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Baldinucci brachte indeß Pläne von älterm Datum 
bei, auf welchen dieſe Aenderungen bereits verzeichnet 
waren, und lieferte ſo den Beweis, daß Bernini 
nicht der Urheber derſelben ſei. Er bezeichnet auch die 
damals ſichtbaren Riſſe als ganz unbedeutend. Sie 
wurden aber immer ſchlimmer. Man legte marmorne 
Schwalbenſchwänze oder, wie die Italiener ſagen, Siegel 
über die Spalten; dieſelben zerbrachen ſehr bald. Augen⸗ 
ſcheinlich wurde die Sache immer bedenklicher, und vor 
Mitte des vorigen Jahrhunderts hegte man die Be⸗ 
fürchtung, in wenigen Jahren möchte die ganze Kuppel 
von Sanct Peter zuſammenſtürzen. | 
Die Architekten brachten verſchiedene Mittel in Bor⸗ | 
ſchlag, dem drohenden Unglück vorzubeugen; der Eine 
wollte die Fenſter vermauern, der Andere außer den 
Säulen, welche die Kuppel umgeben, noch ſtarke Strebe⸗ 
pfeiler anbringen. Jedenfalls wäre durch die Aus⸗ 
führung dieſer Vorſchläge der ganze Bau entſtellt und 
dem Uebel vielleicht doch nicht abgeholfen worden. 
Benedict XIV., ein ſehr geiſtvoller und gelehrter 
Mann, war damals Papſt. Er machte die ganz rich⸗ 
tige Bemerkung, daß es ſich hier um eine Sache handele, 
welche nicht die Kunſt, ſondern die Wiſſenſchaft angehe. 
Demgemäß ernannte er zur Unterſuchung der Sache 
eine Commiſſion von drei Mathematikern, rein theore⸗ 
tiſchen Mathematikern, die ſich mit Bauen und Con⸗ 
ſtruiren gar nicht befaßten. Wenn ich ihre Namen 
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nenne, werden Fachgelehrte leicht erkennen, was bei 
ihrer Wahl den Ausſchlag gab. 

An der Spitze der Commiſſion ſtand der Pater 
Boscovich, ein Jeſuit, der zwei Mal Meridiane 
gemeſſen und viele Schriften über Aſtronomie, über 
die Sonnenflecken, über Optik und über andere wiſſen⸗ 
ſchaftliche Gegenſtände herausgegeben hatte, in der That, 
ein Mann von europäiſchem Rufe, einer der Erſten in 
Italien, welche das Newton'ſche Syſtem annahmen. 
Die beiden andern Mitglieder der Commiſſion waren 
nicht Jeſuiten, aber aus einem andern Orden. Sie 
ſind bekannt als diejenigen, welche die ſogenannte 
Jeſuiten-Ausgabe von Newton's Werken beſorgt 
haben, Le Sueur und Jacquier. Wie haben nun 
dieſe drei Mathematiker die Löſung ihrer Aufgabe an⸗ 
gelegt? Sie haben, wie das von Männern der Wiſſen— 
ſchaft zu erwarten war, die Frage mit großer Sorgfalt 
und Vorſicht, aber auch mit vielem Geiſt behandelt. 

Da ſie einen genauen Bericht über ihre Unter— 
ſuchungen unter dem beſcheidenen Titel: „Gutachten 
von drei Mathematikern,“ ) aufgeſetzt und dem Papſte 
gegen Ende des Jahres 1742 überreicht haben, ſo 
brauche ich nur ihre eigenen Mittheilungen abzukürzen. 


1) Parere di tre mattematici sopra i danni che si sono 
trovati nella cupola di San Pietro sul fine dell' 
anno 1742 — mit vielen Zeichnungen zur Erläuterung 
des Textes. 

4¹ * 


In der Einleitung des Berichtes entſchuldigen fie 
ſich, daß ſie ſich auf ein ihnen fremdes Gebiet begeben, 
unter Hinweiſung auf den allerhöchſten Auftrag; ſie 
zeigen dabei zugleich, in welcher Weiſe die ER 
eine ſolche Frage zu behandeln habe. 


Ihre erſte Sorge war, die ganze Kuppel von außen 
und von innen genau zu unterſuchen und ſo eine voll⸗ 
ſtändige Ueberſicht über alle Schäden zu gewinnen. 
Sie gaben deren zweiunddreißig an, darunter einige 
bedeutende. Es fanden ſich Riſſe nach verſchiedenen Rich⸗ 
tungen; die ſteinernen Fenſterſturze waren zum Theil 
entzweigebrochen, und wo man an den Strebepfeilern um 
die Trommel oder den Cylinder der Kuppel das Senk⸗ 
blei anlegte, da fand man, daß dieſelben mehr als 
einen Zoll aus dem Lothe gewichen waren. 


Das wies natürlich auf einen zu ſtarken Druck 
des halbkugelförmigen Theiles der Kuppel ſammt der 
Laterne auf den untern Theil, die Trommel oder den 
Cylinder, hin. Aber die drei Mathematiker waren mit 
dieſer einfachen Folgerung nicht zufrieden. Sie unter⸗ 
ſuchten auch ſehr ſorgfältig die Pfeiler, denen das 
Publicum allgemein den Schaden Schuld gab, und 
ſie fanden, daß das Publicum ganz im Irrthum war. 
Die Pfeiler befanden ſich noch im beſten Zuſtande und 
bedurften gar keiner Vorſorge. Die Commiſſion be⸗ 
antragte denn auch, an ihnen gar keine Veränderung 
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vorzunehmen. Sie zeigte, daß die Annahme eines zu 
ſtarken Druckes von oben, und nur dieſe, alle Erſchei⸗ 
nungen bis zu dem kleinſten Riſſe vollſtändig erkläre. 

Ihr nächſter Schritt war nun, dieſe theoretiſch ge— 
wonnene Ueberzeugung dadurch zu erhärten, daß ſie 
auf der einen Seite die zu tragende Maſſe wogen und 
auf der andern Seite die tragende Kraft maßen. 
Ich will Sie nicht mit den Einzelheiten aufhalten, 
welche ſich in der Denkſchrift der Commiſſion auf's 
ſorgfältigſte auseinander geſetzt finden, ich beſchränke 
mich auf die Hauptreſultate. Man wog beſtimmte 
Quantitäten der bei dem Bau gebrauchten Materialien, 
Steine, Ziegel, Kupfer, Blei und Eiſen, berechnete 
dann nach genauen Plänen und einem ſorgfältigen 
Calcul, welche Quantitäten von jedem einzelnen Ma⸗ 
terial gebraucht worden waren, und fand ſo, daß die 
ganze Kuppel mit der Laterne 165 Millionen römiſche 
Pfund oder 55,245 engliſche Tonnen wiegt. 

Man berechnete nun das Gewicht des beſchwerenden 
Theiles der Kuppel beſonders und demnächſt die tra- 
genden Kräfte. Dieſe beſtanden erſtens in der Trommel 
(Tamburro) mit ihren ſchon aus dem Loth gewichenen 
Pfeilern und zweitens aus einem eiſernen Gürtel, der 
offenbar zu ſchwach für ſeinen Zweck, aber ſo in das 
Mauerwerk eingefügt war, daß man ihn nicht unter: 
ſuchen konnte. Man überſchlug indeſſen ſeine Wider⸗ 
ſtandsfähigkeit und brachte fie mit in Rechnung; ver 
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muthete aber dabei, daß er gebrochen fein, oder ſich aus⸗ 
gedehnt haben müſſe und dadurch nutzlos geworden ſei. 

So kam man zu dem ſchreckenerregenden Reſultate, 
daß auf Seiten des Druckes in Vergleich zu der Trag⸗ 
kraft 5 Millionen Pfund oder 1674 Tonnen Ueber⸗ 
ſchuß ſei. Daraus ſchloſſen die Mathematiker, daß 
„der Einſturz der Kuppel nach menſchlicher Berechnung 
nicht ausbleiben könne, wenn man nicht zeitige und 
wirkſame Vorkehrungen treffe.“ 

Man kann ſich leicht die Beſtürzung Rom's und 
ſeiner kunſtſinnigen Bevölkerung vorſtellen, als dieſe 
Erklärung bekannt wurde und als man hörte, der 
Einſturz ſei bis jetzt nur abgewendet worden durch einen 
eiſernen Gürtel um die Baſis der Laterne und durch 
die eigenthümliche Conſtruction, durch welche die Kuppel 
damit verbunden iſt. 

Es iſt leichter, einen Fehler zu finden und ein 
Unglück vorherzuſagen, als jenen zu verbeſſern und 
dieſes zu verhüten. Die Commiſſion der drei Mathe⸗ 
matiker hatte aber den Auftrag, nicht nur das Uebel 
zu ergründen, ſondern auch Mittel vorzuſchlagen, dem⸗ 
ſelben wirkſam abzuhelfen. Was für ein Mittel haben 
fie alſo erſonnen? Ein durchaus wiſſenſchaftliches und 
nicht wenig überraſchendes. Man müſſe ſechs neue 
kräftige Gürtel um den ungeheuern Umkreis von 420 
Fuß legen. Jeder dieſer Gürtel müßte natürlich in 
mehrere Theile oder Bogen zerfallen; wo dieſe Bogen 
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zuſammenträfen, ſollte jeder in drei Zweige ausein⸗ 
andergehen; dieſe von den beiden aneinanderreichenden 
Bogen ausgehenden Zweige ſollten durch Bolzen be— 
feſtigt werden, welche durch an denſelben angebrachte 
Löcher geſteckt würden; dieſe Bolzen ſollten wieder an 
Ketten befeſtigt werden, welche um das ganze Gebäude 
laufen würden. Ein rieſiges oder cyclopiſches Unter: 
nehmen; denn Sie müſſen nicht vergeſſen, daß es damals 
und dort keine Nasmyth'ſche Hämmer und keine Bir— 
minghamer Walzwerke gab; die ungeheuern Reifen 
mußten alle mit der Hand geſchmiedet und geſtaltet 
werden. 

Natürlich war der Bericht nicht ſo bald veröffent— 
licht, als er auch in allen ſeinen Theilen, in ſeinen 
Grundlagen, Folgerungen und Vorſchlägen angegriffen 
wurde.!) Zu ſeiner Vertheidigung und zur Beant⸗ 
wortung der mit vielem Eifer vorgebrachten Einwen- 
dungen ließen die drei Gelehrten im Anfange des 
nächſten Jahres eine zweite Denkſchrift erſcheinen, worin 
zugleich über den weitern Verlauf der Sache berichtet 


1) Unter Anderm von Lelio Coſatti in der Schrift: 
»Riflessioni sopra il parere dei tre mattematici,« 
Rom 1743. Er ſchreibt die Schäden einer allgemeinen 
und allmäligen Senkung des ganzen Gebäudes und 
den Wirkungen von Gewittern und Erdbeben zu, und 
erklärt ſich gegen alle Aenderungen an der Kuppel. 
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wird. Es fand darauf eine Verſammlung einer größern, 
aus Architekten, Alterthumsforſchern und Andern be⸗ 
ſtehenden Commiſſion Statt; man unterſuchte die Sache 
noch ein Mal und nahm endlich das Gutachten und 
den Vorſchlag der „drei Mathematiker“ an. 9 

Man hatte keine Zeit zu verlieren und verlor auch 
keine Zeit. Vor dem Ende des Jahres 1743 waren 
ſchon zwei Gürtel um die Trommel herum gelegt; im 
Jahre 1744 kamen drei weitere hinzu. Das Geſammt⸗ 
gewicht derſelben betrug nach Poleni 119,044 rö⸗ 
miſche Pfund oder 39 Tonnen. 2) 

Im Jahre 1747 zeigte es ſich, daß die Bernie 
thung der Mathematiker ganz richtig geweſen war, der 
unter Sixtus V. angelegte Gürtel müſſe geſprungen 


1) Dieſe größere Commiſſion, welcher der wiſſenſchaftliche 
Bericht überwieſen wurde, examinirte die Verfaſſer 
deſſelben ſehr genau über alle einzelnen Punkte und 
ließ Gerüſte in der Kuppel aufſchlagen, um alle ihre 
Mitglieder in den Stand zu ſetzen, die Schäden ohne 
Gefahr zu beſichtigen. Einer oder zwei von der Mi⸗ 
norität verſchoben ihre Abſtimmung nur, bis ſie per⸗ 
ſönlich alles unterſucht hätten; ſo, wenn ich nicht 
irre, Arringhi, der große Erforſcher der Katakomben. 
Beſchreibung der Stadt Rom, 2. Bd., S. 208. Ich 
erwähne nebenbei, daß auch die Einwendung in der 
zweiten Denkſchrift gründlich beſeitigt wird, es ſei 
bedenklich, das ſchon ohnehin große Gewicht der Kuppel 
noch um 39 Tonnen zu vermehren. 
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ſein. Es wurde ſtatt deſſelben ein neuer angelegt. 
Dieſe eiſernen Reifen ſind nicht ſichtbar, ſondern in das 
Mauerwerk eingefügt. 

Da haben wir einen bemerkenswerthen Fall, wo 
die Wiſſenſchaft der Kunſt in einer ihrer peinlichſten 
Kriſen Hülfe, ja Rettung gebracht hat. Man weiß 
nicht, was man am meiſten bewundern ſoll: den Scharf- 
blick, der ſogleich die Macht erkannte, die man hier 
bedurfte und anrufen mußte, oder den freien und 
weiten Spielraum, welchen man der Wiſſenſchaft ein⸗ 
räumte, oder die verſtändige Zuſtimmung der kunſt— 
verſtändigen Commiſſion, oder das geſunde Urtheil der 
Vertreter der Wiſſenſchaft, oder endlich den vollftän- 
digen Erfolg des von ihnen empfohlenen Mittels. 
Ohne alles dieſes hätte man eine ungeheuere Summe 
ganz nutzlos verwenden können. So aber iſt dem Uebel 
ganz vollſtändig abgeholfen: noch jetzt nach 120 Jahren 
hat ſich kein weiterer Schaden bemerkbar gemacht; die 
Siegel oder Schwalbenſchwänze auf den frühern Riſſen, 
die man abſichtlich nicht vermauert hat, ſind noch 
unverſehrt. 


Ich muß jetzt aber im Ernſt zum Schluſſe eilen. 
Wenn ich ſo viel von dem Beiſtand geſprochen, den 
die Wiſſenſchaft der Kunſt geleiſtet habe, ſoll damit 
vielleicht geſagt ſein, die Kunſt thue für die Wiſſen⸗ 
ſchaft nichts? Gewiß nicht. Da ich mich ſehr kurz 
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faſſen muß, ſo kann ich nur eben hinweiſen auf einen 
neuen Zweig der Kunſt, welcher zu der Wiſſenſchaft 
in der innigſten Beziehung ſteht: erinnern Sie Sich 
nur daran, welche Dienſte die Photographie in 
der letzten Zeit der Aſtronomie geleiſtet hat. Sie 
kennen gewiß alle die ſorgfältigen und ſchönen Photo⸗ 
graphieen von Warren de la Rue, welche ſo viel 
Licht über die Phänomene der letzten großen Sonnen⸗ 
finſterniß verbreitet haben. Ja, die Kunſt portraitirt 
die Sonne, den Mond und die andern Himmelskör⸗ 
per. So leiſtet ſie der Wiſſenſchaft weſentlichen Bei⸗ 
ſtand. Ohne Zweifel gibt es noch viele andere Punkte, 
bei denen Kunſt und Wiſſenſchaft ſich gegenſeitig för⸗ 
dern und unterſtützen. Berührungspunkte ſind oft 
ſolche, wo die zwei, welche ſich berühren, einander ab⸗ 
ſtoßen; möchten es hier immer Punkte ſein, wo ſie 
einander anziehen und ſich aneinander anſchließen. 

Ich behaupte unbedenklich, Kunſt und Wiſſenſchaft 
müſſen gemeinſam, dabei aber jede ſelbſtſtändig, fort⸗ 
ſchreiten. Das war, wie geſagt, einer der Gedanken, 
welche der hochſelige Prinz-Gemahl oft und treffend 
ausgeſprochen hat. Man kann ſagen, beide haben die 
Künſte des Lebens, die productiven Künſte, die Künſte, 
welche die menſchliche Geſellſchaft beherrſchen und in 
materieller Hinſicht bereichern und verfeinern, weiter 
zu fördern. Sie ſind mit den zwei Füßen zu ver⸗ 
gleichen, welche die Weisheit des Schöpfers dem Men⸗ 
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ſchen gegeben hat, dem einzigen Weſen auf Erden, 
welches aufrecht ſtehen und ſein Antlitz zum Himmel 
erheben kann. Verſuchen die beiden Füße zugleich vor⸗ 
anzugehen oder ſind ſie zuſammengebunden, ſo werden 
ſie den ganzen Körper zum Falle bringen. Will 
einer der beiden Füße ſich allein voranbewegen, ſo 
iſt kein Fortſchritt möglich; der eine Fuß mag einen 
Schritt voran thun, der Körper bleibt mit dem an⸗ 
dern Fuße zurück. Dieſer muß nicht nur ſeinen Ne⸗ 
benbuhler, oder beſſer geſagt, ſeinen Gefährten, wieder 
einholen, ſondern über denſelben hinausgehen, wenn 
es zu einem wirklichen Fortſchritt kommen ſoll. So 
müſſen auch Kunſt und Wiſſenſchaft zuſammen gehen, 
dem nämlichen Körper angehörend, von demſelben 
Geiſte beſeelt und in Wahrheit dem nämlichen Prin- 
cip des Lebens und Handelns gehorchend; dabei aber 
muß jede von beiden in ihrer eigenen Weiſe und nach 
ihren eigenen Geſetzen fortſchreiten, und die eine auf 
die andere geduldig warten oder, wenn es nöthig iſt, 
über die andere hinausgehen, um ſie zum Folgen zu 
veranlaſſen, ſo daß dieſer ſchöne Wetteifer zum wah⸗ 
ren Fortſchritt beider dient. 

Sie müſſen ſein wie zwei Augen. Sie müſſen 
auf denſelben Gegenſtand hinblicken; ihre Nerven 
müſſen ſich durchſchneiden, um dieſelben Eindrücke und 
Empfindungen aufzunehmen, während die Muskeln, 
welche beide bewegen, geſondert und getrennt bleiben. 
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Die Thätigkeit beider muß eine einträchtige, nicht die 
nämliche ſein. 

Sie haben verſchiedene Weiſen fortzuſchreiten. Die 
Kunſt iſt raſch und feuerig; ſie hat die Macht, in einem 
Augenblicke Flügel wachſen zu laſſen und dieſe gleich 
in Bewegung zu ſetzen, um der Wiſſenſchaft zu ent⸗ 
fliegen. Die Wiſſenſchaft muß ſich damit begnügen, 
auf den Füßen voran zu gehen, und jeden Zollbreit des 
Bodens zuvor zu unterſuchen, ehe ſie einen Schritt 
voran zu thun wagt. Wollte ich im Hinblick auf die 
bekannte Fabel der Kunſt die Schnelligkeit des Haſen 
zuſchreiben, ſo braucht die Wiſſenſchaft ſich des Ver⸗ 
gleiches mit der Schildkröte nicht zu ſchämen; denn 
dieſe iſt es, welche in alten Kosmogonien die ganze 
Laſt des Weltalls trägt. Die Fortbewegung der Wiſ⸗ 
ſchenſchaft iſt allerdings langſamer als die der Kunſt; 
fie wird aber dieſe immer einholen, wo es nöthig iſt. 

Ich will dieſen Punkt ganz kurz durch zwei Be⸗ 
merkungen erläutern. Die göttliche Vorſehung hat 
unſerm Vaterlande den großen Vorzug zu Theil wer⸗ 
den laſſen, daß es zwei der bedeutendſten Entdeckungen 
gemacht hat, welche die Welt kennt. Die eine iſt die, 
durch welche Newton die Sonne als Beherrſcherin 
und Lenkerin unſeres Sonnenſyſtems auf den Thron 
geſetzt hat; die andere iſt die Entdeckung Harvey's, 
welcher uns das Herz als den Mittelpunkt der kleinen 
Welt (des Mikrokosmos) kennen lehrte, die jeder Ein⸗ 
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zelne beſitzt. Beide Entdeckungen haben Folgen ge— 
habt, die uns in Erſtaunen ſetzen, und können in der 
That nicht hoch genug angeſchlagen werden. 

Wenn Jemand die Geſchichte des Lichtes bis zu 
der jetzt anerkannten Undulationstheorie verfolgt und 
beachtet, wie viele kleine Schritte nöthig geweſen ſind, 
um im Laufe von faſt zweihundert Jahren Gewißheit 
über dieſen Punkt zu erlangen; wie jede, auch die 
kleinſte Entdeckung — in Bezug auf Polariſation, Depo- 
lariſation, periodiſche Farben, franſenartige Schatten, 
geſtreifte Oberflächen, doppelte Brechung, dicke oder 
dünne Platten, bis zu den Seifenblaſen der Kinder 
herab — ihren Werth gehabt hat, als ein Glied in 
der Kette der Induction, bis endlich die jetzt geltende 
Lehre begründet war: die Geduld, die Ausdauer und 
die geſunde Kraft und Entſchiedenheit der Wiſſenſchaft 
müſſen nicht minder ein an Ehrfurcht grenzendes Stau— 
nen erregen, als ihre wohlverdienten Triumphe. 

Wenden wir uns nun zu dem Gebiete, welches 
eben jetzt erſchloſſen wird, und ſehen wir, was mit 
dem Lichte geſchieht; wie die neuen Beobachtungen über 
das Sonnen-Spectrum zwei Wiſſenſchaften in Berüh— 
rung miteinander gebracht haben, welche ihrer Natur 
nach einander am fremdeſten zu ſein ſcheinen, die 
Optik, welche verlangt, daß ihre Objecte entfernt ſeien, 
und die Chemie, welche verlangt, daß ſie miteinander 
zuſammentreffen, und wie nun aus dieſen zwei Wiſſen⸗ 


ſchaften eine entſtanden ift, deren Fortbildung zu un⸗ 
endlich ſchönen und wichtigen Entdeckungen führt; be⸗ 
denken wir, wie im Jahre 1802 Fraunhofer Li⸗ 
nien entdeckte, welche ſich an beſtimmten Stellen über 
das prismatiſche Spectrum hinzogen, und wie erſt nahe⸗ 
zu ſechzig Jahre ſpäter dieſe kleinen Linien, von Sir 
D. Brewſter zu Tauſenden vervielfältigt, der Schlüſſel 
zu den ſchönſten und ſtaunenerregendſten Entdeckungen 
der neuern Zeit in Bezug auf die Sonne geworden 
ſind: ſo werden wir anerkennen, wie allmälig, aber 
auch wie ſicher die Wiſſenſchaft fortgeſchritten iſt. 
Sogar die Subſtanz und die Atmoſphäre der Sonne 
haben die Chemiker zu Heidelberg in das Laboratorium 
gebracht, in den Schmelztiegel gethan, analyſirt und 
wie gewöhnliche irdiſche Subſtanzen behandelt.) Nur 
iſt der große Maler nicht mehr, der es faſt gewagt 
hätte, das Antlitz der Sonne mit irdiſchen Farben zu 
malen. | | 
Die andere große Entdeckung, welche ich erwähnt 
habe, die von Harvey, iſt beinahe eben ſo frucht⸗ 
bar an ſchönen und nützlichen Reſultaten geweſen. So⸗ 
bald der doppelte Blutumlauf im Körper als eben ſo 
ſichere Wahrheit erkannt war, wie die Stellung der 


1) Einen einfachen und verſtändlichen und dabei ſehr vol 
ſtändigen Bericht über die Entdeckungen in Bezug auf 
das Sonnen⸗Spectrum bis zum Ende des vorigen Jahres 
gibt Rad au in dem diesjährigen Annuaire du Cosmos. 
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Sonne am Firmamente, hat die Wiſſenſchaft die aus⸗ 
gedehnteſte Anwendung davon gemacht; Chemie, Me— 
chanik und Hydroſtatik haben in den Lebensfunctionen 
ihre Principien und die wundervollſten Erläuterungen 
derſelben wiedergefunden. Man hat unendlich manch- 
faltige Formen von Veränderungen und neuen Com⸗ 
binationen analyſirt und die Organe derſelben genau 
beſtimmt; man hat die Structur jedes Stoffes, jeder 
Faſer und jedes Gewebes unter das Mikroſkop ge— 
bracht, bis man entdeckt hat, daß jeder, auch der kleinſte 
Theil des menſchlichen Körpers eine Lebenskraft beſitzt, 
deren geheimnißvolle Thätigkeit für das Fortbeſtehen 
des Organismus nöthig iſt. Ja, ein Zoll groß von 
der weichen und biegſamen Haut umſchließt mehr Thä⸗ 
tigkeit als ein Laboratorium; da iſt eine Verzweigung 
von Blutgefäßen und Nerven, welche kaum den Raum 
einer Nadelſpitze frei läßt; da find gewundene Nöhr- 
chen, welche von kleinen Gefäßen ausgehen und die 
Feuchtigkeit nach der Oberfläche hinführen, um dieſe 
geſchmeidig zu machen, und andere feine Röhrchen, 
welche von Außen her etwas aufnehmen; da iſt ein 
unaufhörliches Erzeugen von allmälig zunehmenden 
Lagen des Pigmentes, welches der Haut die oliven⸗ 
gelbe, kupferrothe oder ſchwarze Farbe gibt; da iſt 
endlich die Geſtaltung der anſcheinend werthloſen Haare, 
von denen jedes einzelne, unnachahmlich fein geſponnen, 
gleichſam aus feinem beſondern Deſtillirkolben hervor- 
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kommt, welches durch fein beſonderes feines Röhrchen 
aus dem unerſchöpflichen Born des Herzens geſpeist 
wird und ſein beſonderes Feuerfünkchen von dem läu⸗ 
ternden Feuer der Lunge oder vielmehr von der „veſta⸗ 
liſchen Flamme“ des Lebens erhält. Und alle dieſe 
bewunderungswürdigen Proceſſe gehen überall neben⸗ 
einander vor ſich, ohne einander zu ſtören und zu 
hindern. 


Alle dieſe in's Kleine gehenden Unterſuchungen und 
tauſend andere können wir Schritt vor Schritt auf 
die große Entdeckung des engliſchen Arztes zurückfüh⸗ 
ren. Und dieſer klarere Einblick in Wunder, die wir 
nicht außerhalb unſer ſelbſt aufzuſuchen brauchen, machen 
die Phyſiologie zu einem Studium ſo feſſelnd und un⸗ 
terhaltend, wie kein Roman ſein kann; und doch han⸗ 
delt es ſich in dieſer Wiſſenſchaft um ein tiefes und 
erhabenes Myſterium, das Geheimniß des Lebens, der 
Quelle all der ſchönen Thätigkeit, welche nur beim 
Menſchen höhern geiſtigen Proceſſen untergeordnet iſt. 


Was die ausgedehntern, aber nicht erhabenern Zweige 
oder Gebiete der Wiſſenſchaft betrifft, welche ſich mit 
dem ganzen Weltall, nicht mit dem Betrachter deſſel⸗ 
ben beſchäftigen, ſo iſt das Vergnügen, welches das 
Studium ihrer Jahrbücher, der Geſchichte ihrer all⸗ 
mäligen Entwicklung gewährt, — falls dieſe in ſchlich⸗ 
ter, ſchöner und kräftiger Sprache geſchrieben iſt, wie 
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wir ein ſolches Werk beſitzen!) — nicht unähnlich dem 
Vergnügen, welches das Aufrollen eines prächtig illu— 
minirten Pergaments oder das Leſen eines allmälig 
ſich entfaltenden königlichen „Idylls“ bereitet. 

Nach dieſen Bemerkungen iſt es überflüſſig, zu fra— 
gen: Iſt all dieſe Wiſſenſchaft, find all dieſe Ent- 
deckungen nur als eine Vermehrung unſerer Kenntniſſe 
anzuſehen und nicht auch zugleich als eine Nahrung 
der herrlichſten Art für die höchſten und reinſten Ge— 
fühle des menſchlichen Herzens? Ganz gewiß. Ich 
hoffe, es wird ſeiner Zeit Jemand, der beſſer befähigt 
iſt, ſolche Gegenſtände zu behandeln als ich, ſich ent— 
ſchließen, Ihnen einen Vortrag zu halten über „die 
Poeſie der Wiſſenſchaft“, und Ihnen zu zeigen, wie 
ihr Fortſchritt faſt in Bezug auf jeden Gegenſtand 
mit einem Epos, oft von erhabener Pracht, verglichen 
werden kann; wie wir namentlich, wenn wir zum Him⸗ 
mel emporſteigen und dort die Herrlichkeiten betrachten, 
welche die Aſtronomie uns erſchloſſen, Wirklichkeiten 
finden, ſchöner, als ſelbſt Dante ſie ſich vorzuſtellen 
vermochte, als er in ſeinem großen Gedichte von Stern 
zu Stern dahinflog und jeden zum Sitze einer beſon— 
dern Seligkeit oder einer beſondern Geiſtesgabe machte, 
— ſchöner, als Milton ſie ſich träumte, wenn er 
in der Stille bei den erhabenen himmliſchen Gebilden 


) Whewell's Geſchichte der induetiven Wiſſenſchaften. 


ron 


feines. Geiftes verweilte, nachdem die Außenwelt feinen 
Augen verhüllt war, damit ſie nicht wie ein falſches 
Licht den innern Strahl trübe, welcher die Schöpfun⸗ 
gen ſeines Geiſtes erhellte. 

Ja, hier geht die Wirklichkeit über das hinaus, 
was die Phantaſie ſich vorſtellen kann; und es iſt eine 
Wirklichkeit, welche nicht nur den Fleiß deſſen reichlich 
belohnt, der die Wahrheit liebt, ſondern auch das 


Suchen deſſen, der die höchſte Schönheit bewundert, 


So kommt die Wiſſenſchaft nicht nur in Berührung 
mit der Kunſt, ſondern verbindet und verſchmelzt ſich 
mit ihr unzertrennlich; die Beiden ſind wie Eine, 
wenn ſie ihrem höchſten gemeinſamen Ziele nachſtre⸗ 
ben, dem Ziele, ſich zur vollkommenſten für den Men⸗ 
ſchen erreichbaren Wahrnehmung des unerſchaffenen 
Schönen und des göttlich Wahren zu erheben. Auf 
dieſe glückliche Verbindung können wir die Worte des 
letztgenannten großen Dichters anwenden: 

Wie reizend iſt die hehre Wiſſenſchaft! 

Nicht rauh und herbe, wie die Thoren wähnen, 

Nein, lieblich tönend wie Apollo's Leier. 
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